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VORREDE  ZUR  ORIGINALAUSGABE. 


zeitliche  Abgrenzung  der  griechischen  Kunst  ist  bis  zu 
lern  gewissen  Grade  conventioneil.  Bei  dem  Unternehmen, 
i Geschichte  der  griechischen  Plastik  zu  schreiben, 
mussten  wir  vor  Allem  auf  die  Begrenzung  unseres  Arbeitsfeldes  Be- 
dacht nehmen.  Der  erste  Band  behandelt  die  ranze  Zeit  der  Anfänge, 
dann  die  archaische  Kunst,  schliesslich  die  unmittelbaren  Schöpfungen 
der  Meister,  die  im  fünften  Jahrhundert  die  Vollendung  des  hohen 
Stils  vertreten.  Der  zweite  Band  soll  mit  dem  Beginn  der  Kaiser- 
zeit abschliessen,  d.  h.  mit  dem  Zeitpunkt,  wo  die  griechische  Kunst 
sich  dem  römischen  Geschmack  anbequemt  und  ihre  Selbständig- 
keit verliert.  Es  soll  nicht  verkannt  werden,  dass  auch  die  griechisch- 
römische  Kunst  noch  genug  Interesse  und  den  Stoff  für  mannigfache 
Forschungen  bietet,  doch  richtet  sich  unsere  Wissbegier  lieber  den 
Zeiten  zu,  in  denen  die  griechische  Kunst  ihre  Ursprünglichkeit  be- 
thätigt,  in  denen  ihre  schöpferische  Ader  noch  nicht  versiegt  ist. 

Schwieriger  vielleicht  ist  es , den  Stoff  einer  Geschichte  der 
griechischen  Plastik  zu  bestimmen.  Keinem  Volke  fehlt  so  völlig  wie 
dem  griechischen  die  von  den  Neueren  aufgestellte  Unterscheidung 
zwischen  hoher  Kunst  und  Kunstgewerbe.  Eine  Münze , ein  Thon- 
figürchen,  ein  eherner  Spiegel,  ein  Waffenstück  sind  wirkliche  Kunst- 
werke und  spiegeln  alle  Eigenthümlichkeiten  der  Plastik  treu  wieder. 
Gleichwohl  konnten  wir  nicht  daran  denken,  eine  an  sich  schon  ge- 
waltige Aufgabe  noch  zu  erweitern,  indem  wir  die  methodische  Be- 
trachtung auch  dieser  Denkmäler  hinzufiigtem  Wir  haben  es  uns 
zwar  nicht  versagt,  bei  ihnen  Vergleichspunkte  zu  suchen,  fassen  aber 
vor  allen  Dingen  die  statuarische  Kunst  und  die  decorative  Plastik 
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ins  Auo-e  d.  h.  die  Erz-  oder  Marmorwerke,  in  denen  die  Künstler 
jene  Typen  aufstellen,  deren  sich  dann  seinerseits  das  Kunsthandwerk 
bemächtigt.  Mit  anderen  Worten,  dieses  Buch  will  die  Geschichte 
der  Bildhauerschulen,  die  Geschichte  der  Künstler  und  ihrer  Werke 
behandeln. 

Zweierlei  Quellen  stehen  uns  dafür  zu  Gebote , die  antiken 
Schriftsteller  und  die  Denkmäler.  Man  gestatte  uns  über  die  be- 
sonderen Schwierigkeiten  ihrer  Benutzung  und  die  erforderliche  kri- 
tische Methode  einige  Bemerkungen. 

Die  schriftlichen  Zeugnisse , deren  von  Overbeck  gelieferte  Zu- 
sammenstellung in  den  Händen  aller  Archäologen  ist I),  machen  uns 
mit  den  Namen  der  Künstler,  ihrer  Heimath,  ihrer  Schulzugehörigkeit, 
ihren  meist  verloren  gegangenen  Werken  bekannt.  Sie  liefern  uns 
für  die  Geschichte  der  Kunst  gleichsam  die  Einschlagfäden;  aber 
diese  sind  unglücklicher  Weise  sehr  dünn.  Wer  mit  archäologischen 
Arbeiten  vertraut  ist,  weiss  wie  unvollständig  und  umstritten  diese 
Zeugnisse  sind.  Bei  allem  Respect  vor  den  Angaben  der  alten 
Schriftsteller  kann  man  sich  nicht  der  Erkenntniss  verschliessen,  dass 
bei  ihnen  Widersprüche , Künstleranekdoten  und  irrthümliche  Zu- 
weisungen ins  Spiel  kommen.  Da  gilt  es  vorweg  Kritik  zu  üben 
und  diese  Arbeit  würde  schon  für  sich  allein  eine  schwere  Aufgabe 
bilden , wenn  wir  nicht  Brunn’s  meisterhafte  „Geschichte  der  grie- 
chischen Künstler“2 3)  besässen , ein  grundlegendes  Buch,  in  dem  der 
Verfasser  alle  auf  die  Künstler  bezüglichen  Schriftzeugnisse  mit  ein- 
dringender Forschung  behandelt  hat.  Oft  dienen  auch  die  Inschriften 
zur  Ausfüllung  der  bei  den  Schriftstellern  vorhandenen  Lücken.  Die 
Künstlersignaturen  in  Stein  und  Erz  bilden  heute  eine  ansehnliche 
Reihe,  die  von  Tag  zu  Tage  noch  anwächst;  wir  haben  den  Leser 
häufig  auf  die  bezügliche  Sammlung  von  Em.  Löwy3)  verwiesen  und 
uns  damit  weitgehende  bibliographische  Angaben  ersparen  können. 
Es  ist  klar,  welches  Licht  das  Zeugniss  einer  Künstlerinschrift,  die 
ihr  Datum  und  den  Charakter  der  Echtheit  in  sich  selbst  trägt,  in 
eine  dunkle  chronologische  Frage  bringen  kann. 


1)  J.  Overbeck,  Die  antiken  Schriftquellen  zur  Geschichte  der  bildenden  Künste  bei  den 
Griechen,  Leipzig  1868. 

2)  H.  Brunn,  Geschichte  der  griechischen  Künstler,  2 Bände,  I.  Aufl.  Stuttgart  1853  und 

1859.  2.  unveränderte  Aufl.  1889. 

3)  Em.  Löwy,  Inschriften  griechischer  Bildhauer,  Leipzig  1885. 
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Die  Denkmäler  stellen  uns  Nachbildungen  berühmter  Kunstwerke 
oder  Originale,  diese  meist  ohne  Angabe  des  Künstlernamens,  vor 
Augen.  Wir  können  hier  nicht  auf  die  Erklärungsschriften  eingehen, 
die  durch  die  erste  Classe  dieser  Denkmäler  veranlasst  worden  sind; 
das  hiesse  die  Geschichte  der  Kunstarchäologie  des  letzten  Jahr- 
hunderts schreiben.  In  irgend  einer  im  16.  Jahrhundert  entdeckten 
Statue  die  Copie  eines  Meisterwerkes  zu  erkennen , das  eine  kurze 
Schriftstellernotiz  erwähnt,  die  Statue  von  ihren  Ergänzungen  zu  be- 
freien , ihre  Wiederholungen  zusammenzustellen  und  unter  einander 
zu  vergleichen,  dazu  das  Zeugniss  der  geschnittenen  Steine  und  der 
Münzen  heranzuziehen,  — mit  dieser  Aufgabe  haben  sich  die  Meister 
der  Wissenschaft  seit  Visconti , Otfried  Müller  und  Welcher  be- 
schäftigt. Um  die  Ergebnisse  dieser  Arbeit  recht  zu  beurtheilen, 
genügt  es  die  neueren  Kataloge  der  grossen  Antikensammlungen  zur 
Hand  zu  nehmen.  Man  prüfe  z.  B.  Idelbig’s  kürzlich  erschienene 
Beschreibung  der  römischen  Museen :) , und  man  wird  sich  davon 
überzeugen,  dass  nicht  alle  archäologischen  Funde  ausschliesslich  bei 
Ausgrabungen  gemacht  werden,  sondern  dass  auch  ein  Museumssaal 
den  Stoff  zu  kostbaren  Entdeckungen  liefern  kann.  Wie  viele  Be- 
sucher waren  an  dem  Marsyas  des  Lateran  vorüber  gegangen , ehe 
die  Kritik  eines  Heinrich  Brunn  in  ihm  die  Copie  eines  myronischen 
Meisterwerkes  erkannte ! 

Besonders  aber  durch  das  Studium  der  Originalwerke  hat  die 
Geschichte  der  griechischen  Plastik  seit  einem  Jahrhundert  eine  voll- 
ständige Neugestaltung  erfahren.  Dass  hier  weder  Auslegung  noch 
Irrthum  von  Copisten  in  Frage  kommen,  ist  selbstverständlich.  Wir 
wollen  nur  daran  erinnern , dass  die  Untersuchung  der  in  Griechen- 
land  gefundenen  Denkmäler  sehr  bald  die  ganze  Wichtigkeit  der 
Fragen  nach  Technik  und  Ausführung  im  Einzelnen  hat  erkennen 
lassen,  und  darin  liegt  die  Rechtfertigung  dafür,  dass  wir  im  Verlauf 
unserer  Betrachtungen  diese  Seite  so  oft  betont  haben.  Es  ist  in 
der  That  klar,  dass  die  Prüfung  eines  Kunstwerkes  auch  auf  dessen 
Ausdrucksmittel  sich  erstrecken  muss;  in  der  Plastik  ist  die  Technik 
vom  Stil  nicht  zu  trennen.  Genaue  Beobachtungen  über  die  Be- 
arbeitung des  Marmors  oder  des  Erzes,  über  die  Polychromie,  über 


i)  W.  Ilelbig,  Führer  durch  die  öffentlichen  Sammlungen  classischer  Alterthümer  in  Rom. 
2 Bände.  Leipzig  1891. 


VIII 


Vorrede  zur  Originalausgabe. 


einfache  Verschiedenheiten  in  der  Ausführung , das  sind  heute  die 
sichersten  Anhaltspunkte , um  eine  Statue  oder  ein  Relief  chrono- 
logisch einzuordnen  und  dieser  oder  jener  Schule  zuzuweisen.  Ohne 
Zweifel  bleiben  auch  hier  Fälle  übrig,  wo  man  der  Vermuthung  und 
dem  persönlichen  Gefühl  Raum  lässt , wo  es  allzu  sichere  Urtheile 
zu  prüfen  gilt,  mit  denen  die  heutigen  Gelehrten,  besonders  im  Aus- 
lande, bisweilen  allzu  verschwenderisch  bei  der  Hand  sind.  Wir 
unseren  Theils  haben  uns  vor  raschem  Aburtheilen  gehütet.  Wo  es 
immer  möglich  war,  wurden  die  Notizen  benutzt,  die  wir  uns  auf 
unseren  Reisen  gemacht  haben , sei  es  in  den  Museen  Europas , sei 
es  in  denen  Griechenlands , zu  denen  uns  eine  alte  Vorliebe  mehr- 
mals zurückgeführt  hat. 

Es  ist  heute  überflüssig  sich  auf  den  historischen  Charakter  zu 
berufen,  welchen  das  Studium  der  alten  Kunst  angenommen  hat. 
Die  von  Winckelmann  aufgestellte  Forderung,  ,,eine  Geschichte  der 
Kunst  solle  bis  zu  deren  Anfang  zurückgehen,  ihre  Fortschritte  und 
Wandlungen  bis  zum  Verfall  und  Ende  verfolgen“,  diese  Forderung 
ist  die  Richtschnur  aller  neueren  Arbeiten  geblieben.  Aber  mehr 
und  mehr  nähert  sich  die  Kunstgeschichte  der  allgemeinen  Geschichte 
und  folgt  ihr  so  zu  sagen  Schritt  für  Schritt.  Man  begreift  heute 
kaum , dass  es  eine  Zeit  gab , wo  man  die  Kunstwerke  an  und  für 
sich  betrachtete  ohne  den  Fäden  nachzuspüren,  die  sie  mit  dem 
sittlichen  und  politischen  Leben , ja  auch  mit  den  Ereignissen  des 
täglichen  Lebens  verknüpfen.  Bei  dieser  Methode  der  Untersuchung 
enthüllt  sich  freilich  ein  weniger  feierliches  Bild  des  Alterthums,  als 
es  früher  gedacht  wurde;  aber  wie  viel  realer  und  lebendiger  ist 
es ! Aus  denselben  Gründen  haben  wir  uns  rein  ästhetischer  Be- 
trachtungen enthalten , deren  geringster  Nachtheil  in  der  Gefahr 
gelegen  hätte , den  sicheren  Boden  der  Geschichte  zu  verlassen. 
Wir  haben  es  nicht  versucht  die  griechische  Aesthetik  zu  definiren, 
denn  sie  entzieht  sich  jeder  allgemeinen  Formel.  In  diesem  ersten 
Bande  hoffen  wir  gezeigt  zu  haben,  dass  die  Kunstregeln  je  nach 
den  Schulen  verschieden  sind.  Und  wenn  dann  die  Schulverschieden- 
heiten sich  verwischen,  die  griechische  Kunst  ein  allgemeines  Ge- 
präge erhält,  so  bleibt  die  Kunst  doch  dem  Gesetz  der  Entwickelung 
unterworfen.  Während  der  etwa  sechs  Jahrhunderte , in  denen  sie 
selbständig  und  schöpferisch  blieb,  hat  sie  sich  ohne  Aul  hören 
erneuert  und  ihr  Herrschaftsgebiet  erweitert,  ja  man  kann  behaupten, 
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dass  sie  bereits  alle  Bahnen  freigelegt  hat,  auf  denen  sich  ihrerseits 
die  moderne  Kunst  zu  bethätigen  vermochte.  Wenn  man  die  Formel 
für  die  griechische  Aesthetik  zu  entwickeln  sucht,  dann  findet  man 
nur  Eine  Fassung,  die  weit  genug  ist,  um  auf  alle  Epochen  des 
Flellenismus  zu  passen;  sie  lautet:  alle  Bestrebungen  dieser  Kunst 
nehmen  auf  die  Person  des  Menschen  Bezug.  Dies  ist  ihr  un- 
erschöpfliches Thema,  das  sie  in  allen  Variationen  behandelt  hat, 
Variationen , die  so  vielfach  sind , als  es  die  Erscheinungen  der 
äusseren  Form  und  die  Bewegungen  der  Seele  in  einem  lebenden 
und  handelnden  Wesen  nur  immer  sein  können.  Aber  ist  das  nicht 
eben  die  Verneinung  jeder  Formel? 

Was  für  Streitfragen  immer  die  Geschichte  der  griechischen 
Plastik,  und  zwar  für  lange  noch,  in  sich  schliesst,  die  grossen  Linien 
dieser  Geschichte  sind  heute  hinreichend  genau  gezogen.  Seit  Otfried 
Müller,  an  Winckelmann  anknüpfend,  die  Geschichte  der  griechischen 
Kunst  in  ihren  Flauptzügen  entworfen  hat,  ist  die  Plastik  mehrmals  in 
Gesammtdarstellungen  behandelt  worden,  so  in  Deutschland  von  Over- 
beck und  Lübke,  in  englischem  Sprachgebiete  von  Murray  und  Lucy 
Mitchell.  Jeder  Archäologe  kennt  diese  Werke.  Wir  haben  wahrlich 
nicht  den  Ehrgeiz  gehabt  Arbeiten,  die  uns  die  Aufgabe  erleichterten, 
in  Vergessenheit  zu  bringen,  obschon  wir  uns  die  Pflicht  auferlegten, 
es  anders  zu  machen.  Wenn  wir  unsererseits  die  Behandlung  eines 
so  gewaltigen  Stoffes  unternommen  haben , so  geschah  es , weil  uns 
das  Fehlen  entsprechender  Werke  in  Frankreich  befremdete.  Seit 
die  Faculte  des  Lettres  in  Paris  uns  den  ehrenvollen  Auftrag 
ertheilt  hat,  an  der  Sorbonne  das  Fach  der  classischen  Archäologie 
zu  vertreten,  hörten  wir  es  mehr  als  einmal  bedauern,  dass  bei  uns 
über  diesen  besonderen  Gegenstand  keine  Gesammtdarstellung  existire, 
welche  die  neuesten  Entdeckungen  zusammenfasse.  Da  haben  wir 
uns  denn  entschlossen,  solchen  Anregungen  zu  entsprechen,  zugleich 
aber  über  die  Schwierigkeiten  des  Unternehmens  uns  keiner  Täuschung 
hingegeben.  Wir  würden  unseren  Zweck  für  erreicht  halten , wenn 
dieses  Buch,  das  aus  dem  Unterricht  hervorgegangen  ist,  dem  Studium 
der  alten  Kunst  einige  Dienste  leisten  sollte. 

Den  Abbildungen  wurde  eine  besondere  Sorgfalt  zugewendet. 
Oft  kam  das  Verfahren  unmittelbarer  mechanischer  Wiedergabe  der 
Denkmäler  zur  Anwendung.  Wo  wir  uns  für  die  Zeichnung  ent- 

o o 

schieden,  fanden  wir  in  den  Flerren  P.  Laurent  und  Faucher-Gudin 

b 
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eifrige  Mitarbeiter  und  ebenso  geschickte  wie  treue  Darsteller.  Bei 
der  Sammlung  des  Stoffes  für  die  Abbildungen  erfreuten  wir  uns 
der  zuvorkommenden  Beihülfe  unserer  jungen  Genossen  von  der 
Ecole  frangaise  in  Athen.  Es  macht  uns  ein  Vergnügen  ihnen 
hier  unseren  Dank  auszusprechen. 

Paris,  den  io.  April  1892. 
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EN  kurzes  Vorwort  möge  eine  langwierige  Arbeit  beschliessen. 
Dass  sie  so  lange  währte , daran  tragen  zweimalige  Er- 
krankung des  Unterzeichneten  und  ein  schmerzlicher  Todes- 
fall die  Schuld.  Als  der  Herr  Verleger  seiner  Zeit  den  Plan  fasste, 
den  zwei  Jahre  zuvor  erschienenen  ersten  Band  von  Collignon’s  Ge- 
schichte der  griechischen  Plastik  in  deutscher  Uebersetzung  erscheinen 
zu  lassen,  wünschte  er  zugleich  die  deutsche  Ausgabe  mit  ergänzen- 
den Zusätzen  auszustatten.  Die  Doppelaufgabe  zu  übernehmen  fand 
sich  der  Unterzeichnete  bereit , musste  aber  bald  die  begonnene 
Uebertragung  sich  zu  einer  Bearbeitung  auswachsen  sehen.  Auf 
dem  Boden  der  alten  Kunst  befindet  sich  heute  Alles  noch  im  Flusse, 
unversehens  giebt  es  neue  Entdeckungen,  neue  Erscheinungen  der 
Literatur  und  damit  leicht  eine  Verschiebung  unseres  Urtheils.  Hier 
erwächst  für  den  Uebersetzer,  der  zugleich  die  Arbeit  weiter  führen 
soll , eine  grosse  Schwierigkeit.  Den  Text  des  Originals  möglichst 
unangetastet  zu  lassen , empfindet  man  als  Pflicht  und  entscheidet 
sich  im  gegebenen  Falle  lieber  für  eine  die  veränderte  Sachlage  an- 
deutende Anmerkung.  Nur  in  seltenen  Fällen  sind  am  Text  selbst 
sachliche  Veränderungen  vorgenommen  worden,  dann  aber  sind  sie, 
um  den  ruhigen  Fluss  der  Darstellung  nicht  durch  äussere  Zeichen 
wie  etwa  Klammern  zu  beeinträchtigen,  stillschweigend  erfolgt.  Die 
Verantwortung  trägt  an  solchen  Stellen  der  Bearbeiter.  Freieren 
Spielraum  boten  die  Anmerkungen  und  hier  hat  er  nicht  Bedenken 
getragen , gelegentlich  auch  seinem  abweichenden  Standpunkt  Aus- 
druck zu  geben.  Was  die  Nachträge  betrifft,  so  war  die  Absicht 
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nichts  Nachtragenswerthes , auch  aus  älterer  Literatur,  unerwähnt  zu 
lassen.  Indess  mag  hier  und  da  eine  wichtigere  Erscheinung  doch 
übersehen  worden  sein.  Einige  Vervollständigungen  gab  W.  Reichel 
in  der  Besprechung  der  ersten  Lieferung  (Zeitschr.  f.  österr.  Gym- 
nasialw.  1895,  518  ff.),  doch  bemerke  ich,  dass  der  vermisste  Hin- 
weis auf  das  wichtige  mykenische  Becherfragment  mit  der  belagerten 
Stadt  thatsächlich  auf  S.  75  Anm.  1 nachgetragen  ist.  Besser  frei- 
lich wäre  das  schon  auf  S.  29  geschehen.  Alle  Zusätze  des  Be- 
arbeiters unter  dem  Text  sind  durch  Einschliessung  in  eckige  Klam- 
mern kenntlich  gemacht.  Zur  ersten  Lieferung*)  hat  auch  der  Herr 
Verfasser  einige  Zusätze  geliefert,  den  letzten  S.  63  Anm.  1.  Sie 
sind  von  dem  älteren  Bestände  der  Anmerkungen  durch  einen  Ge- 
dankenstrich getrennt. 

Erfreulich  war  dem  Uebersetzer  das  von  mehreren  Recensenten 
geäusserte  Urtheil,  dass  die  Uebertragung  sich  als  wirkliches  Deutsch 
lese.  Das  zu  erreichen  war  sein  stetes  Streben.  Mit  collegialer 
Freundlichkeit  hat  Herr  Professor  Michaelis  sich  der  Mühe  unter- 
zogen die  Correctur  des  umfangreichen  Buches  mit  zu  lesen.  Da- 
durch  ist  nicht  nur  eine  seltene  Reinheit  von  Druckfehlern  erreicht, 
sondern  es  konnte  auch  manche  an  der  Uebersetzung  hängen  ge- 
bliebene Eierschale  auf  den  Wink  des  Mitcorrectors  noch  beseitigt 
werden.  Auch  Literaturnaclweise,  Berichtigungen  und  sachliche  Be- 
merkungen  verdanken  wir  seinem  Bleistift.  Die  Mitarbeit  in  letzterer 
Hinsicht  wird  der  Leser  an  den  betreffenden  Stellen  gebucht  finden 
und  willkommen  heissen.  Den  Unterzeichneten  aber  drängt  es,  dem 
hochverehrten  Manne  für  die  erfahrene  Beihülfe  hiermit  auch  öffent- 
lich seinen  herzlichen  Dank  auszusprechen. 

Die  im  Allgemeinen  durchaus  auf  der  Llöhe  stehenden  Text- 
abbildungen des  französischen  Originals  sind  einfach  übernommen 
worden.  Eine  Ersetzung  von  weniger  gelungenem  fand  nur  einmal 
(Fig.  153)  statt,  wurde  aber  nicht  wiederholt,  da  es  besser  erschien 
den  einheitlichen  Charakter  der  Abbildungen  zu  wahren.  Dagegen 
verdankt  die  deutsche  Ausgabe  der  Bereitwilligkeit  des  Herrn  Ver- 
legers zwei  neue  Aufnahmen  des  myronischen  Diskobois  (Fig.  244 bls); 

'*)  Die  deutsche  Ausgabe  erschien  in  Lieferungen  zu  je  15  Bogen  und  zwar  wurden  aus- 
gegeben Lieferung  I im  November  1894,  Lieferung  II  im  April  1895,  Lieferung  III  im  Januar  1896, 
Lieferung  IV  im  August  1896. 
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sie  wurden  nach  Photographien  eines  Strassburger  Gipsabgusses  her- 
gestellt. 

Collignon’s  Geschichte  der  griechischen  Plastik  ist  ein  Buch, 
das  sich  mit  dem  wissenschaftlichen  Apparat  seiner  Anmerkungen 
an  den  Archäologen  wendet.  Aber  das  Buch  ist  so  frisch  ge- 
schrieben, weiss  das  Wesentliche  so  knapp  zusammen  zu  fassen,  das 
Einzelne  so  übersichtlich  zum  Ganzen  zu  gruppiren , dass  auch  der 
gebildete  Laie  es  mit  Vergnügen  lesen  muss.  Und  im  Hinblick  auf 
letzteren  hat  der  Verleger  die  deutsche  Ausgabe  unternommen;  in 
schöner,  vornehmer  Ausstattung  tritt  sie  an  die  Oeffentlichkeit , — 
möge  sie  sich  zahlreiche  Freunde  erwerben. 

Strassburg,  den  22.  Juni  1897. 


EDUARD  THRAEMER. 
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ERSTES  KAPITEL. 

DIE  ERSTEN  PLASTISCHEN  VERSUCHE  AUF 
GRIECHISCHEM  BODEN. 

Erst  gegen  Ende  des  7.  Jahrhunderts  beginnen  die  griechischen 
Künstler  Bildsäulen  in  Stein  auszuführen.  Vor  diesem  Zeitpunkt  ist 
nach  übereinstimmendem  Zeugniss  der  schriftlichen  und  monumentalen 
Ueberlieferung  von  einer  Standbildkunst  im  eigentlichen  Wortsinne 
kaum  zu  reden;  wir  haben  daher  das  Recht,  die  Bildhauerkunst  als 
die  letztgeborene  Kunstgattung  auf  griechischem  Boden  zu  betrachten. 
Die  Gründe  dieser  Verzögerung  begreift  man  leicht.  In  ihren  An- 
längen steht  die  Sculptur  in  engen  Beziehungen  zur  Religion:  die  ersten 
griechischen  Bildhauer  schmücken  die  Tempel,  sie  verfertigen  Götter- 
bilder oder  Weihgeschenke;  in  Wahrheit  sind  sie  nur  Bilderfabrikanten. 
Allein  so  bescheiden  ihr  Werk  auch  ist,  es  setzt  doch  eine  gewisse 
Anzahl  plastischer  Vorstellungen  voraus,  die  im  Volksgeist  bereits  feste 
Gestalt  gewonnen  haben.  Erst  muss  die  Dichtkunst  in  der  Einbildungs- 
kraft der  Menge  bestimmte  Göttertypen  erzeugt  und  mit  einer  Art 
unkörperlicher  Wesenhaftigkeit  ausgestattet  haben,  ehe  die  bildende 
Kunst  daran  gehen  kann,  solche  Typen  ins  Körperliche  zu  übersetzen. 
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Da  bildet  sich  eine  conventionelle  Zeichensprache  aus,  die  der  an- 
fänglichen Unzulänglichkeit  und  Armuth  an  plastischen  Ausdrucks- 
mitteln zu  Hülfe  kommt,  da  beginnt  der  Kampf  mit  dem  Stoff,  die 
langsame  Vervollkommnung  der  Technik,  das  unbefangene  und  ehr- 
liche Studium  der  menschlichen  Gestalt,  in  dem  sich  die  ganze  Kraft 
der  ältesten  Künstler  auslebt.  Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  dass 
die  Plastik  als  eine  der  höchsten  Aeusserungen  des  künstlerischen 
Vermögens  eines  Volkes  sich  an  letzter  Stelle  entwickelt.  Griechen- 
land  macht  von  dieser  Regel  keine  Ausnahme. 

Wir  könnten  uns  also  versucht  fühlen  den  oben  genannten  verhält- 
nissmässig  späten  Zeitabschnitt  zum  Ausgangspunkt  zu  nehmen,  denn 
die  Geschichte  der  ältesten  griechischen  Künstlerschulen  reicht  nicht 
weiter  zurück.  Und  doch  ist  dieser  Zeitabschnitt  nur  der  Schlusspunkt 
eines  langen  Zeitraums  von  Versuchen  und  Vorbereitungen,  während 
dessen  die  griechische  Kunst  bereits  Zeichen  ihrer  Lebensfähigkeit 
gegeben  hat.  Wenn  es  auch  noch  keine  Plastik  giebt,  so  hat  Griechen- 
land doch  schon  eine  Industrie;  während  noch  der  einfache  Handwerker 
mühsam  dem  Bildhauer  die  Wege  bahnt,  indem  er  die  ersten  Bilder  des 
Gottesdienstes  in  Thon  knetet  oder  in  Holz  schnitzt,  haben  die  Handels- 
beziehungen zum  Orient  Griechenland  bereits  mit  Verzierungsformen 
bekannt  gemacht,  einem  ornamentalen  Stil,  dessen  sich  sein  Kunst- 
gewerbe bemächtigt.  Die  Plastik  entwickelt  sich  nicht  auf  jungfräu- 
lichem Boden;  daher  können  wir  an  ihre  Geschichte  nicht  unmittelbar 
herantreten,  sondern  müssen  zuvor  untersuchen,  welche  Entwickelungs- 
stufen das  Kunstgewerbe  bereits  zurückgelegt  hat.  Also  Betrachtung 
der  Kunstanfänge,  — das  Wort  Kunst  im  weiteren  Sinne  gefasst  — , 
so  lautet  unab weislich  das  Thema  unserer  Einleitung.  Wir  müssen 
hinter  jene  Zeit,  in  welcher  der  Marmor  und  das  Erz  in  der  Plastik  auf- 
treten,  beträchtlich  zurückgehen,  wenn  wir  das  Erwachen  des  plastischen 
Sinnes  bei  den  Griechen  bis  zu  seinen  ersten  Versuchen  verfolgen 
wollen ; wir  müssen  die  Ursachen,  die  seinen  Aufschwung  vorbereiteten, 
untersuchen  und,  so  weit  es  möglich  ist,  feststellen,  welche  Rolle  bei 
der  Erziehung  des  griechischen  Genius  die  Cultur  des  Orients,  sei  es 
Asiens  oder  Aegyptens,  gespielt  hat. 

Dies  ist  der  Gegenstand  der  ersten  Capitel.  Wir  haben  gewiss 
nicht  die  Anmassung  die  Frage  erschöpfen  zu  wollen.  Die  Geschichte 
der  Anfänge  griechischer  Kunst  würde  allein  schon  den  Stoff  für  ein 
Buch  abgeben;  nur  in  allgemeinen  Zügen  wollen  wir  sie  zeichnen,  ohne 
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uns  bei  allzugenauen  Erörterungen  und  Zergliederungen,  welche  der 
Plan  dieses  Werkes  ausschliesst , aufzuhalten.  Beschränken  wir  uns 
also  auf  die  Hauptsachen. 

§ 2.  DIE  ÄLTESTE  BEVÖLKERUNG  AM  BECKEN  DES 
ÄGÄIS  CHEN  MEERES. 

Die  Griechen  wussten  sehr  gut , dass  sie  auf  dem  heimischen 
Boden  nicht  die  ersten  Siedler  gewesen  waren,  aber  für  die  ganze 
Periode  vor  der  dorischen  Wanderung  liegt  uns  nur  eine  verwirrte 
und  widerspruchsvolle  Ueberlieferung  vor.  Was  wir  mit  einiger  Wahr- 
scheinlichkeit erkennen  können,  beschränkt  sich  auf  eine  kleine  An- 
zahl von  Thatsachen,  über  welche  die  Geschichtsforscher  im  Ganzen 
einer  Meinung  sind  1).  Ehe  die  ersten  griechischen  Stämme  aus  Thes- 
salien herabsteigend  mit  dem  Meere  Fühlung  gewonnen  hatten,  wurden 
die  Inseln  und  Küsten  des  ägäischen  Meeres  von  Völkerschaften  be- 
wohnt, deren  gemeinsamer  Ursprung  wahrscheinlich  ist,  obwohl  sie  in 
dem  Gedächtniss  der  Griechen  nur  eine  ganz  unbestimmte  Erinnerung 
zurückgelassen  haben.  Nach  demjenigen  Schriftsteller,  der  die  Alter- 
thümer  seines  Landes  mit  der  meisten  Kritik  geprüft  hat,  nach  Thu- 
kydides2 3),  war  die  ausgebreitetste  dieser  Völkerschaften  der  Stamm 
der  Pelasger.  Entfernte  Vorfahren  der  Hellenen  und  wie  diese  ari- 
schen Stammes  3)  haben  die  Pelasger  sich  von  der  Halbinsel  des 
Pindos  bis  nach  Kreta  ausgebreitet.  Aber  dieser  Gattungsname,  den 
die  Griechen  den  ersten  Bewohnern  des  Bodens  gaben , bezeichnet 
thatsächlich  eine  Menge  mehr  oder  weniger  verwandter  Stämme,  nicht 
eine  vollkommen  gleichartige  Bevölkerung.  Die  Dardaner  der  Troas, 
die  Thraker,  die  Phryger  Kleinasiens,  die  Eteokreter  Kreta’s,  die  alten 
Bewohner  von  Kypros  gehören  zu  derselben  Gruppe  der  arischen 
Familie''1''),  die  seit  dem  höchsten  Alterthum  um  das  östliche  Becken 
des  Mittelmeeres  sass. 

1)  M.  s.  den  Ueberblick  bei  M.  A.  Duinont,  Ceramiques  de  la  Grece  propre  I,  p.  76  fr.  Vgl. 
Milchhöfer,  Die  Anfänge  der  Kunst  in  Griechenland,  Cap.  III  (Die  älteste  Cultur). 

2)  I,  3.  Ueber  die  von  Thukydides  für  die  Urgeschichte  Griechenlands  benutzten  Quellen 

vgl.  Köhler:  „Ueber  die  Archäologie  des  Thukydides“  (Commentat.  philologae  in  honorem  Th. 

Mommseni,  Berl.  1877,  S.  370  IT.). 

3)  Die  Hauptstellen  sind  Herod.  I,  56,  II,  56,  VIII,  44  u.  95.  Strabo  V,  p.  22  r.  Vgl. 
d’Arbois  de  Jubainville,  les  premiers  habitants  de  l’Europe.  2.  Aufl. 

*)  [Die  bezüglichen  ethnologischen  Fragen  behandelt  von  mehr  differenzirendem  Gesichtspunkt 
der  Uebersetzer  in  „Pergainos“,  S.  339 — 69  („Zur  Ethnographie  Kleinasiens“)]. 
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Im  südwestlichen  Kleinasien,  in  dem  Gebiet  zwischen  dem  Mä- 
ander und  dem  Gebirgsstock  Lykiens,  herrscht  eine  andere  Gruppe, 
die  im  Beginn  der  griechischen  Geschichte  eine  wichtige  Rolle  spielt : 
das  sind  die  Ivarer  und  Leleger.  Wir  wissen  nicht  genau,  wie  es 
um  das  Racenverhältniss  zwischen  diesen  beiden  Völkern  steht , die 
in  der  ältesten  Zeit  so  eng  verbunden  erscheinen.  Nach  Herodot ') 
waren  Rarer  und  Leleger  nur  verschiedene  Namen  für  ein  und  das- 
selbe Volk,  nach  einer  anderen  Version1 2 3)  wären  dagegen  die  Leleger 
Unterjochte  und  Hülfstruppen  (ovoTocmojzai)  der  Rarer  gewesen.  Wie 
es  sich  immer  mit  dieser  Hypothese  verhalten  mag,  jene  Stämme 
wagen  sich  alsbald  aufs  Meer,  breiten  sich  über  Sporaden  und  Ky- 
kladen aus  und  erreichen  das  Gestade  des  griechischen  Festlandes. 
Die  Leleger  besetzen  mehrere  Bezirke  des  Peloponnes,  sowie  die  Küste 
von  Lokris  und  Megaris,  während  die  Karer  sich  in  Argolis  festsetzen. 
Der  Vorstoss  der  hellenischen  Stämme  wirft  sie  in  der  Folge  auf  die 
Inseln  des  Archipels  zurück.  Auch  von  dort  sind  sie  schliesslich 
im  Zeitalter  der  kretischen  Thalassokratie , die  sich  in  der  Sagen- 
gestalt des  Minos  verkörpert  3);  durch  seefahrende  Kreter  vertrieben 
worden. 

Die  Geschichte  dieser  alten  Volksstämme,  ihrer  Kämpfe  und 
Wanderungen  verliert  sich  für  uns  in  die  Nacht  der  Vorzeit.  Im  hoch- 
sten  Grade  beweglich , stets  von  gewaltsamer  Austreibung  bedroht, 
bilden  sie  keine  festen  Niederlassungen,  höchstens  vereinigen  sie  sich 
zu  Marktflecken  im  Schutz  eilig  aufgeführter  Mauern.  Die  -spärlichen 
Hülfsquellen,  die  ihnen  Landbau  und  Viehzucht  liefern,  sind  beständig 
einem  Handstreich  verwegener  Nachbarn  ausgesetzt.  An  den  Küsten 
leben  sie  von  Fischfang  und  Seeraub.  Das  Meer  ist  für  sie  kein 
Hinderniss  vielmehr  eine  Brücke;  auf  unvollkommenen  Fahrzeugen 
schweifen  sie  ruhelosen  und  unstäten  Sinnes  von  Insel  zu  Insel, 
von  Küste  zu  Küste.  Das  ägäische  Meer  ist  der  Schauplatz  fort- 
währender Wanderungen.  Mit  Hülfe  ägyptischer  Denkmäler  können 
wir  uns  von  der  ausserordentlichen  Beweglichkeit  dieser  Völkerschaften 
eine  Vorstellung  machen : in  grossen  Invasionsströmen  sehen  wir  sie 

o o 


1)  I,  171. 

2)  Strabo,  p.  321,  vgl.  Perrot-Chipiez,  Hist,  de  l’art.  V,  313. 

3)  Thukyd.  I,  4. 
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zu  wiederholten  Malen,  unter  Ramses  II.,  Merneptah  und  Ramses  III. 
bis  nach  Aegypten  Vordringen  *). 

Inmitten  dieser  umherziehenden,  fast  barbarischen  Volksstämme 
sind  schon  frühe  die  Phönicier  aufgetreten.  Nach  den  griechischen 
Chronographen  waren  sie  auf  Thera  seit  dem  15.  Jahrhundert  sess- 
haft und  Thera  war  nicht  ihre  erste  Station  in  den  griechischen  Ge- 
wässern * 2 3).  Die  sidonischen  Seefahrer  landen  zuerst  auf  Kypros,  als- 
dann auf  Kreta,  wo  sie  die  eincreborene  Bevölkerung  ins  Hochland 
zurückdrängen;  von  dort  aus  fassen  sie  auf  Rhodos  Fuss  und  er- 
scheinen  noch  weiter  gegen  Norden  vordringend  als  Purpurfischer  an 
den  Küsten  des  Peloponnes,  auf  Kythera  und  auf  den  Kykladen  Thera, 
Oliaros,  Nisyros,  Melos.  Thukydides  nennt  sie  3)  ausdrücklich  neben 
den  Karern  als  diejenigen,  welche  vor  Zeiten  „die  Mehrzahl  der  Inseln 
besiedelten.“  Ohne  Zweifel  standen  die  Sidonier  auf  einer  unendlich 
höher  entwickelten  Culturstufe  als  die  Mittelmeervölker,  mit  denen  sie 
in  Berührung  kamen.  Wissen  wir  auch  von  ihrem  Kunstgewerbe  in 
dieser  frühen  Epoche  nur  sehr  wenig,  können  wir  dasjenige,  was  sie 
von  Chaldäa  und  von  Aegypten  entlehnt  haben  mögen , auch  nicht 
genau  ausscheiden , so  haben  wir  doch  ein  Recht  zu  der  Annahme, 
dass  sie  die  älteste  Bevölkerung  Griechenlands  den  Einfluss  einer 
höheren  und  entwickelteren  Gesittung  haben  fühlen  lassen.  Man  wird 
im  Folgenden  sehen,  dass  unsere  Annahme  durch  die  archäologischen 
Thatsachen  eine  Bestätigung  zu  finden  scheint. 

Dank  den  vielen  Ausgrabungen,  die  im  griechischen  Orient  seit 
etwa  20  Jahren  auf  einander  gefolgt  sind,  verfügen  wir  jetzt  für  jene 
Frühzeit  über  Urkunden,  die  viel  genauer  sind,  als  die  schwankende 
Ueberlieferung.  Wir  kennen  jetzt  wenigstens  die  Industrie  der  Völker, 


0 Vgl.  de  Rouge,  les  attaques  dirigees  contre  l’Egypte  par  les  peuples  de  la  Mediterranee 
(Revue  arch.  1867',  XVI,  35  ff.);  Chabas,  etudes  sur  l’antiquite  historique  d’apres  les  sources  egypt. 
1873;  Maspero,  hist,  ancienne  des  peuples  de  l’Orient  S.  250  und  Revue  critique  1880,  109  ff.; 
Fr.  Lenormant,  les  antiquites  de  la  Troade,  S.  72. 

2)  Vgl.  Fr.  Lenormant,  la  legende  de  Cadmus  et  les  etablissem.  phenic.  en  Grece  (in  Les  pre- 
mieres  civilisations,  II,  313  ff).  — • [Aehnlich  stellen  sich  Movers,  Müllenhof  etc.  zur  Ueberlieferung. 
Ihre  Gültigkeit  beschränkte  A.  v.  Gutschmid,  Zarncke’s  Centralbl.  1871,  522  f.  und  kleine  Schriften 
II,  50  ff;  weiter  geht  Beloch  (Rhein.  Mus.  1894,  m — 32)  und  behauptet,  dass  die  Phönicier 
das  ägäische  Meer  erst  seit  dem  8.  Jahrhundert  befahren  haben ; die  entgegenstehenden  Stellen 
Ilomer’s  fänden  sich  nur  in  den  jüngeren  Schichten  des  Epos;  vor  dem  8.  Jahrhundert  könne  nur 
von  indirecter  Zufuhr  phönicischer  Waaren  nach  dem  ägäischen  Meer,  sei  es  zu  Lande  über  Klein" 
asien,  sei  es  zur  See  durch  die  kyprischen  Griechen,  die  Rede  sein.  Der  Uebers.]. 

3)  I,  8- 
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welche  den  Boden,  auf  dem  sich  die  griechische  Geschichte  später 
abspielen  sollte,  zuerst  bewohnt  haben,  es  lassen  sich  daher  die  Haupt- 
eigenthümlichkeiten  der  primitiven  Cultur  angeben,  die  sich  am  Ge- 
stade und  auf  den  Inseln  des  ägäischen  Meeres  entwickelt.  Man  hat 
sie  wohl  als  „ägäische  Cultur“  bezeichnet. 

§ 2.  DIE  TROAS  UND  KYPROS. 

Die  ältesten  Spuren  sind,  so  hat  es  den  Anschein,  im  nordwest- 
lichen Theile  Kleinasiens,  in  der  Troas  gefunden  worden.  Wir  haben 
hier  nicht  die  Geschichte  der  Schliemann’schen  Ausgrabungen  zu 
schreiben;  es  ist  bekannt,  welcher  Erfolg  diese  zwischen  1870  und  1882 
mehrmals  wiederholten  Nachforschungen  gekrönt  hat1).  Der  Platz, 
auf  welchem  der  glückliche  Schatzgräber  seine  Nachforschungen  an- 
stellte, ist  eine  über  das  Thal  des  Mendere  (des  alten  Skamandros) 
nur  wenig  sich  erhebende  Akropolis  auf  dem  Hügel  Hissarlik.  Hier 
war  es,  wo  Schliemann  unter  den  Ruinen  der  griechischen  Stadt 
Neu-Ilion  und  einer  lydischen  oder  äolischen  Ansiedelung  etwa  des 
11.  Jahrhunderts  mehrere  übereinander  lagernde  Trümmerschichten 
ans  Licht  gebracht  hat,  die,  nach  des  Entdeckers  Meinung,  von  fünf 
nach  einander  zerstörten  und  auf  derselben  Stelle  wieder  aufgebauten 
Städten  herstammen.  Die  erste  Schicht  zu  unterst  enthielt  die  Ueber- 
reste  eines  armseligen  Fleckens,  die  zweite  entsprach  einer  ausge- 
dehnteren und  ansehnlicheren  Stadt:  es  ist  dies  die  „verbrannte  Stadt“, 
in  welcher  Schliemann  das  Troja  der  Homerischen  Gedichte  wieder- 
findet*). Mit  Dörpfeld’s  Hülfe  hat  er  den  Plan  des  Homerischen 

1)  H.  Schliemann,  Trojanische  Alterthiimer,  Leipzig  1874  (dazu  „Atlas  trojanischer  Alterthümer“ 
mit  beschreibendem  Text);  Derselbe,  Troy  and  its  remains , London  1875;  Derselbe,  Ilios, 
Stadt  und  Land  der  Trojaner,  Leipzig  1881.  — - (Englische  Ausgabe  London  1880,  danach  fran- 
zösische Uebersetzung  Paris,  Didot  1885).  Derselbe,  Troja.  Ergebnisse  meiner  neuesten  Aus- 
grabungen, Leipzig  1 884.  Vgl.  auch  die  von  Reinach  im  Manuel  de  Philol.  dass.  II,  82  angeführte 
Literatur,  v.  Rohdens  ausführlichen  Artikel  „Troja“  in  Baumeisters  „Denkmälern  des  classiSchen 
Alterthums“  und  G.  Perrot  im  Journal  des  savants,  Juni-November  1891.  Die  Gesammtausgrabungen 
Schliemanns  behandelt  C.  Schuchhardt,  Schliemanns  Ausgrabungen  in  Troja,  Tiryns,  Mykenae,  Or- 
chomenos,  Ithaka,  Leipzig  1890.  2.  Aufl.  1891.  — Seit  dem  Erscheinen  der  französischen  Aus- 

gabe meines  Buches  hat  G.  Perrot  von  seiner  Histoire  de  l’art  dans  l’antiquite  den  VI.  Band  ver- 
öffentlicht: La  Grece  primitive,  l’art  Mycenien,  Paris  1894.  Auf  dieses  Werk  verweise  ich  den 

Leser,  der  sich  über  die  älteste  Cultur  Griechenlands  im  Ganzen  unterrichten  will  [vgl.  die  folgende 
Anmerk,  des  Uebersetzers], 

[Der  vom  Herrn  Verfasser  in  der  vorhergehenden  Anmerkung  nachgetragene  Verweis  auf 
Perrot’s  VI.  Band  erfordert  heute  eine  weitere  Ergänzung.  Perrot  hat  zwar  Schliemann’s  letzten  Aus- 
grabungsbericht  von  1891  noch  verarbeiten  können,  aber  nicht  mehr  die  umwälzenden  neuesten 
Entdeckungen  von  1892/93,  über  die  soeben  (Juli  1894)  Dörpfeld  in  seinem  „Troja  1893“  Bericht 


Erste  plastische  Versuche. 


7 


Ilion , seine  Umwallung,  seine  Befestigungsmauern,  seine  in  gewissen 
Abständen  mit  einander  abwechselnden  Fac/aden  und  Thürme  mit 
Fachwerkaufsätzen  wieder  hergestellt* 1).  Die  Folgerungen  Schliemann’s 
und  Dörpfeld’s  haben , und  das  wird  nicht  Wunder  nehmen , ent- 
schiedenen Widerspruch  erfahren2 3).  Doch  brauchen  wir  in  einem 
Streit,  der  unserer  Aufgabe  fern  liegt,  nicht  Partei  zu  ergreifen.  Was 
auch  immer  die  von  Schliemann  ausgegrabene  Stadt  gewesen  ist,  er 
hat  die  Reste  einer  sehr  alten  Cultur  ans  Licht  gebracht  und  wer 
die  Geschichte  der  ältesten  Industrie  Griechenlands  schreiben  will, 
hat  an  erster  Stelle  die  Funde  von  Hissarlik  zu  behandeln  3). 

Die  Industrie  von  Hissarlik  gehört  einer  sehr  unentwickelten  Be- 
völkerung an,  die  auf  den  Gebrauch  polirten  Steingeräths  noch  nicht 
verzichtet  hat.  Steinwaffen  und  Steinwerkzeuge  finden  sich  neben 
Lanzenspitzen  und  Dolchen  aus  Erz;  dasselbe  Metall  ist  zur  Verferti- 
gung von  Hacken  und  Schalen  verwendet.  Alle  diese  Gegenstände 
wurden  an  Ort  und  Stelle  gearbeitet;  sie  beweisen,  dass  die  Metallurgie 
bekannt  war  und  geübt  wurde,  aber  sie  sind  zugleich  Zeugnisse  für 
die  Unvollkommenheit  des  technischen  Verfahrens.  Die  Edelmetalle, 
Gold,  Silber  und  Elektron,  werden  in  der  Sammlung  von  Hissarlik 
durch  Schmuckgegenstände  vertreten,  Ringe,  Armbänder,  Ohrgehänge, 
mit  Bommeln  verzierte  Halsbänder,  alles  ebenfalls  Erzeugnisse  der 
Localindustrie4 5).  Die  Luxusgefässe  bestehen  aus  Gold  oder  aus  Silber. 
Das  Gebrauchsgeschirr  ist  von  Thon,  zeigt  aber,  was  Handhabung 
der  Drehscheibe  und  Brand  betrifft,  noch  sehr  grosse  Ungeübtheit  5). 

erstattet.  Hauptergebniss  der  Ausgrabungen  von  1893  ist  die  Entdeckung,  dass  die  6.  Schicht  von 
unten  (Schliemann’s  „lydische  Ansiedlung“)  eine  der  myhenisclun  Cultnrepoclie  angehörende , die  „ver- 
brannte Stadt“  an  Umfang  ums  Doppelte  übertreffende  Burg  mit  mächtiger  Steinmauer,  einem  grossen 
Thurm  und  stattlichen  Gebäuden  gewesen  ist.  Diese  6.  Schicht  nimmt  jetzt  Dörpfeld  für  die  von 
Homer  besungene  Pergamos  in  Anspruch.  Die  2.  ca.  5 m tiefer  liegende  Schicht  („verbrannte  Stadt“) 
rückt  er  um  500  Jahre  (wohl  etwas  reichlich  gerechnet)  hinter  die  Burg  mykenischer  Zeit  zurück. 

Der  Uebers.] 

1)  Troja,  Plan  VII  entworfen  von  Dörpfeld  und  Hofier.  [Vgl.  die  neuen  Pläne  Dörpfeld’s 
in  den  Berichten  von  1891  u.  1893.] 

2)  Nur  um  ihres  historischen  Interesses  willen  erinnern  wir  an  die  heute  widerlegte  Hypothese 
des  Hauptmanns  E.  Bötticher,  nach  der  die  sogen,  „verbrannte  Stadt“  nichts  anderes  als  eine  vor- 
hellenische Nekropole  für  Leichenbrand  gewesen  ist.  Bötticher’s  Hauptarbeit  erschien  im  Museon 
von  Löwen  von  1888/89:  „La  Troie  de  Schliemann,  une  necropole  a incineration , ä la  maniere 
assyro-babylonienne“ . 

3)  Die  Sammlung  der  trojanischen  Alterthümer  befindet  sich  im  ethnographischen  Museum 
zu  Berlin. 

4)  Schliemann,  Ilios,  S.  508 — 562  (franz.  Ausg.,  S.  568 — 633). 

5)  Die  Töpferkunst  von  Hissarlik  ist  in  monographischen  Darstellungen  umständlich  behandelt 
worden.  Wir  gehen  hierauf  nicht  ein  und  verweisen  den  Leser  auf  die  neuesten  Werke  über  die 
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Die  Topfwaare  ist  meistentheils  aus  der  Hand  gearbeitet,  bisweilen 
mit  Hülfe  einer  sehr  unvollkommenen  Drehscheibe;  der  Thon  ist 
schlecht  gereinigt  und  schlecht  geknetet,  die  Oberfläche  des  Gefässes 
einfach  mit  dem  Polirstein  geglättet  und  weder  mit  Malerei  noch  mit 
Firniss  versehen.  Wenn  die  Gefässe  den  Versuch  einer  Verzierung 
aufweisen,  besteht  diese  aus  eingeritzten  Strichen  oder  auch  aus  einer 
Art  von  Modellirung,  welche  die  Formen  des  weiblichen  Körpers  im 
Rohen  wiedergiebt:  der  Töpfer  hat  dann  vermittelst  aufgesetzter 
Thonklümpchen  an  dem  Bauch  des  Gefässes  zwei  Brüste  dargestellt 
und  am  Halse  eine  Art  Menschengesicht  .mit  zwei  grossen  runden 
Augen  und  einer  Nase,  die  ein  mit  den  Fingern  aus  dem  Thonmantel 
herausgekniffener  Höcker  wohl  oder  übel  bezeichnet r).  In  anderen 
Fällen  ahmt  das  Gefäss  ein  Thier  nach,  z.  B.  (Fig.  i)  ein  Schwein 
mit  feistem  Bauch  und  kurzen  Beinen. 

Ausser  den  modellirten  Vasen  vertreten 
die  Plastik  in  der  Sammlung  von  Hissarlik 
Idole  von  einer  nur  andeutenden  Ausführung, 
bei  der  sich  (Fig.  2)  die  Nachahmung  von 
menschlichen  Körperformen  auf  die  ein- 
fachsten Elemente  beschränkt* 1 2 3).  Die  Einen 
bestehen  aus  hartem  Stoff,  Marmor,  Knochen 
oder  Trachyt,  und  in  diesem  Falle  hat  sich 
der  Arbeiter  damit  begnügt,  in  kindlicher 
Weise  die  Umrisse  von  Kopf  und  Brust  zu 
schneiden  und  Einzelheiten,  wie  Nase,  Augen 
und  Halsschmuck , entweder  durch  einge- 
ritzte Linien  oder  mit  Hülfe  einiger  Pinsel- 
Fig.  2.  Idol  von  Hissarlik.  striche  in  schwarzer  Farbe  anzugeben.  An- 
dere Idole  bestehen  aus  gebranntem  Thon ; 
sie  sind  in  denselben  nur  andeutenden  Formen  gehalten,  haben  jedoch 
Ansätze,  welche  die  beiden  erhobenen  Arme  vorstellen 3).  Es  ist  kaum 
glaublich,  dass  diese  unförmlichen  Versuche  etwas  anderes  sein  können 

griechischen  Vasen:  Dumont  - Chaplain , les  Ceramiques  de  la  Grece  propre,  S.  3 — 18;  O.  Rayet- 

M.  Collignon,  Histoire  de  la  Ceramique  grecque,  S.  3 — 7. 

1)  Es  ist  kaum  nötig,  auf  Schliemanns  Meinung  hinzuweisen,  der  in  diesen  Vasen  das  Bild 
der  Athena  yhivy.ärms  erblickte,  ein  Irrthum,  der  genügend  widerlegt  worden  ist.  Man  vgl.  F.  Le- 
normant,  les  Antiquites  de  la  Troade,  I (1876),  S.  24. 

2)  Ilios,  S.  376  ff.,  Nr.  202 — 223  (franz.  Ausg.,  S.  398  ff.,  Nr.  204 — 230). 

3)  Ilios,  S.  374,  Nr.  192 — 196  (franz.  Ausg.,  S.  399,  Nr.  200 — 203). 
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als  ganz  unbeeinflusste  Erzeugnisse  eines  noch  barbarischen  Cultur- 
zustandes;  sie  sind  das  Werk  völlig  ungeübter  Hände;  ein  Kind,  das 
spielend  Thon  knetet,  macht  es  nicht  anders. 

Im  Ganzen  betrachtet  zeigt  uns  die  Sammlung  von  Hissarlik  eine 
in  den  ersten  Anfängen  stehende  oder  wenigstens  sehr  zurück  ge- 
bliebene Industrie.  Waren  aber  die  alten  Bewohner  der  Troas  ausser 
aller  Berührung  mit  der  morgenländischen  Welt?  Aus  gewissen  Merk- 
malen darf  man  das  Gegentheil  abnehmen.  Es  ist  sehr  wahrschein- 
lich, dass  sie  mit  den  anderen  Völkerschaften  Kleinasiens  Handels- 
beziehungen unterhielten.  So  kam  ihnen  das  Zinn,  das  sie  zur  Metall- 
versetzung brauchten,  von  aussen  zu,  doch  wissen  wir  nicht  auf  welchen 
Wegen.  Auch  einige  Stücke  glasirten  Thons,  die  an  ägyptische  Technik 
erinnern,  sowie  Bruchstücke  fein  gearbeiteter  Elfenbeinsachen  sprechen 
für  Importhandel.  Dasselbe  gilt  von  einem  Löwenkopf  aus  Berg- 
krystall,  der  ohne  Zweifel  ein  Scepter  schmückte1).  Wie  es  bei 
unentwickelter  Cultur  gewöhnlich  zu  geschehen  pflegt,  sind  es  die 
Schmucksachen,  welche  den  vollendetsten  Stil  zeigen.  Nun  verrathen 
unter  diesen  Gegenständen  mehrere  asiatischen  Einfluss.  Dahin  ge- 
hören Goldplatten  mit  blumenblattförmigem  Ornament,  das  sehr  be- 
merkenswerthe  Uebereinstimmung  mit  den  mykenischen  aufweist2 3 4). 
Ein  Adler  von  Gold  mit  ausgebreiteten  Flügeln  scheint  barbarische 
Nachahmung  irgend  eines  orientalischen  Musters  zu  sein3).  Endlich 
bemerkt  man  an  Armbändern  und  Haarnadeln +)  ein  Spiralornament, 
dessen  Ursprung  ohne  Zweifel  in  Asien  zu  suchen  ist*). 

klier  lässt  sich  also  ein  fremder  Einfluss  nachweisen,  wenn  auch 
nur  ein  schwacher  und  gleichsam  aus  der  Ferne  wirkender.  Aber 
von  welcher  Gegend  aus  hat  er  seine  Strahlen  bis  an  die  Küste  der 
Troas  geworfen?  Die  Frage  ist  heikel.  Einen  freilich  nur  schwachen, 
aber  bei  der  Unsicherheit,  in  der  wir  uns  befinden,  immerhin  be- 


1)  I.lios,  S.  477,  Nr.  547  (franz.  Ausg.,  S.  539,  Nr.  594  u.  595;  S.  534,  Nr.  571). 

2)  Ilios,  S.  557,  Nr.  903/4  (franz.  Ausg.,  S.  630,  Nr.  967/68). 

3)  Ilios,  S.  562,  Nr.  924 — 26  (franz.  Ausg.,  S.  635,  Nr.  989/90). 

4)  Ilios,  S.  544,  Nr.  834/35;  S.  551,  Nr.  873/74  (franz.  Ausg.,  S.  618,  Nr.  898/99;  S.  624, 

Nr.  937/38).  Vgl.  die  Verzierung  eines  chetitischen  Cylinders  aus  Aidin  im  Louvre  (Heuzey,  Gaz. 

archeol.,  1887,  Taf.  XIII,  S.  60.  Perrot-Chipiez,  hist,  de  l’art,  IV,  S.  771,  Fig.  382). 

*)  [Auch  die  trojanischen  Silberbarren  (Ilios,  S.  525)  beweisen  Cultureinfluss  des  asiatischen 
Hinterlandes.  Sie  wiegen  zwischen  1 7 1 und  190  gr.  Darin  sieht  Head,  hist.  num.  S.  XLIV 
das  Drittel  der  babylonischen  Silbermine  (=  1 6'2/a  babylon.  Schekel),  der  Uebersetzer  dagegen  die 
halbe  phönicische  Silbermine  königlicher  Norm  (=  25  phönic.  Schekel);  380  : 2 ==  190  gr.]. 
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achtenswerthen  Hinweis  liefert  uns  ein  Stück  der  trojanischen  Samm- 
lung Es  ist  dies  ein  in  den  Trümmern  der  „zweiten  Stadt“  Schlie- 
mann’s  gefundenes  Bleiidol1)  (Fig.  3).  Dargestellt  ist  eine  völlig  nackte 
weibliche  Gottheit  mit  auf  der  Brust  gekreuzten  Armen;  das  Geschlecht 
ist  plump  durch  ein  Dreieck  angedeutet,  in  welches 
ein  Hakenkreuz  eingeritzt  ist.  Trotz  der  Rohheit  der 
Arbeit  unterscheidet  sich  dieses  Idol  von  den  oben 
besprochenen  unförmlichen  Versuchen;  es  zeigt  uns 
in  der  That  einen  charakteristischen  Typus,  der  be- 
reits aus  einer  Reihe  anderer  Denkmäler  bekannt 
ist.  Erkennt  man  in  ihm  doch  unschwer  das  Bild 
der  babylonischen  Istar,  jener  asiatischen  Aphrodite, 
die  auf  chaldäisch-babylonischen  Denkmälern  so  oft 
mit  gleich  plumpem  Realismus  und  in  gleicher  Nackt- 
heit dargestellt  ist2 3).  Ob  man  ihr  nun  den  Namen 
Anat,  Istar  oder  Zarpanit3)  giebt,  diese  nackte  Göttin, 
eine  Personification  der  nährenden  und  fruchtbaren 
Naturkraft,  gehört  ins  chaldäische  Pantheon  und  von 
Chaldäa  aus  hat  sich  ihr  Cultus  über  die  orienta- 
lische Welt  ausgebreitet. 

Wenn  das  Bleiidol  von  Hissarlik  ein  Importartikel 
ist,  und  dafür  scheint  alles  zu  sprechen,  dann  hat  man 
sich  die  Frage  vorzulegen,  wie  dieser  im  Euphrat- 
thal heimische  Typus  bis  nach  der  Troas  vorgedrungen 
ist.  Sayce  weist  seine  Verbreitung  unbedenklich  den 
Chetitern  oder  nach  französischer  Bezeichnungsweise4 5)  denHeteern  zu  5), 
d.  h.  jenem  Krieger-  und  Eroberervolk,  das  während  der  Regierung 
Ramses  II.,  Merneptahs  und  Ramses  III.  der  Macht  der  Pharaonen 


Fig.  3.  Bleiidol 
von  Hissarlik. 


1)  Uios,  S.  380,  Nr.  226  (franz.  Ausg.,  S.  406,  Nr.  233.  Vgl.  ebenda  S.  409  f.  die  Bemerkungen 
von  Sayce,  der  das  Idol  von  Hissarlik  mit  der  ähnlichen  Figur  einer  Gussform  aus  Serpentin  zu- 
sammenstellt,  die  in  Maeonien  [bei  Thyateira]  gefunden  wurde).  Vgl.  Reinach,  Esquisses  archeolo- 
giques,  S.  44,  5 1 und  Perrot-Chipiez,  V,  300,  Fig.  209. 

2)  Vgl.  J.  Menant,  Recherches  sur  la  glyptique  orientale,  S.  170;  Heuzey,  Catal.  des  figu- 
rines  antiques  de  terre  cuite  du  Louvre,  S.  32. 

3)  Ueber  diese  Göttin  vgl.  man  die  Abhandlungen  von  F.  Lenormant,  Gaz.  arch.  II,  10,  und 
Geizer,  Zum  Cultus  der  assyrischen  Aphrodite  (Zeitschr.  für  äg.  Sprache  u.  Alterthumskunde,  1875). 

4)  Perrot-Chipiez  IV,  Buch  6. 

5)  Ilios,  S.  776  ff.  (franz.  Ausg.,  S.  409 — 11  u.  912).  Vgl.  auch  die  Vorrede  von  Sayce  in 
Schliemanns  Troja,  S.  XVII — XX.  — Die  Hypothese  von  Sayce  bekämpft  E.  Thraemer , Pergamos 
(1888),  S.  180  ff.  und  341. 
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mehr  als  einmal  die  Spitze  bot.  Die  Beziehungen  der  Chetiter  Nord- 
syriens zu  den  Völkern  Kleinasiens  kennen  wir  aus  den  schon  er- 
wähnten ägyptischen  Quellen.  Die  Eingeborenen  der  kleinasiatischen 
Gestade  sind  es,  unter  denen  die  Fürsten  von  Qadesch  und  Karka- 
misch  sich  Bundesgenossen  für  ihre  Feldzüge  gegen  Aegypten  werben; 
die  der  Regierung  Ramses  II.  Miamun  gleichzeitigen  Urkunden  er- 
wähnen unter  ihren  Hülfstruppen  die  Iliuna  und  Dardani,  in  denen 
man  ohne  Zweifel  die  Bewohner  der  Troas  zu  erkennen  hat*).  Eine 
Gruppe  der  Chetiterstämme  bildet  überdies  das  natürliche  Mittelglied 
zwischen  Nordsyrien  und  dem  kleinasiatischen  Küstengebiet : es  sind 
das  die  von  Perrot  sogenannten  Westheteer,  die  auf  den  beiden  Ab- 
dachungen des  Tauros  in  Ivilikien  und  Kappadokien  sesshaft,  ihre 
Eroberungen  bis  ins  Mäanderthal  ausgedehnt  haben.  Indem  sie  die 
beiden  grossen  Handelsstrassen  beherrschten,  von  denen  die  eine  durch 
Kappadokien  gegen  die  Nord-  und  Westküste,  die  andere  durch  Lykao- 
nien  gegen  die  Südküste  auslief,  konnten  die  Westchetiter  ihren  Ein- 
fluss auf  die  im  Westen  der  Elalbinsel  sitzenden  Völkerschaften  aus- 
dehnen. Sie  haben  überdies  in  Kleinasien  deutliche  Spuren  ihres 
Weges  zurückgelassen:  die  Felssculpturen  von  Karabel* 1)  am  Eingang 
des  Engpasses , der  das  Hermosthai  beherrscht,  sind  Zeugen  ihrer 
Kriegszüge.  Die  erwähnten  ägyptischen  Urkunden  gehören  ins  14.  Jahr- 
hundert. Nun  nimmt  Sayce  um  eben  diese  Zeit  und  bis  ins  12.  Jahr- 
hundert hinein  den  Höhepunkt  der  Chetiterherrschaft  über  Kleinasien 
an2).  Sie  findet  ihr  Ende  mit  der  grossen  Wanderbewegung,  welche 
die  ersten  phrygischen  Stämme,  die  bis  dahin  in  Thrakien  gesessen 
hatten,  in  das  Gebiet  zwischen  Halys  und  Hermosquellen  führt  und 
zwischen  dem  Tauros  und  der  kleinasiatischen  Küste  neue  Ankömm- 
linge sesshaft  macht. 

Wenn  diese  Folgerungen  richtig  sind,  so  wäre  es  also  die  chal- 
däische  Cultur,  die  sehr  indirect  und  zwar  durch  Vermittelung  der 


*)  [Der  Herr  Verfasser  folgt  der  Lesung  und  Gleichung  Maspero’s,  während  die  Beziehung 
der  in  den  ägyptischen  Listen  erwähnten  Völkemamen  auf  westkleinasiatische  Stämme  von  Duncker 
und  Ed.  Meyer  (Gesch.  des  Alterth.  I,  2 32)  abgelehnt  ^wird.  Zu  Gunsten  der  Westkleinasiaten  ist 
aber  von  neuem  W.  Max  Müller  (OrivMiU  tmT...GäTkiftt',  ''  1S93 , S.  355  ff.)  eingetreten,  nur  liest 
er  statt  „Iliuna“  „Yevana“  und  sieht  in  letzteren  die  bereits  an  der  Küste  Kleinasiens  sitzenden 
Ionier  (?).  Der  Uebers.] 

1)  Perrot-Chipiez  IV,  Fig.  361 — 63. 

2)  Sayce,  the  monuments  of  the  Hittites  (Transactions  of  the  society  of  biblic.  archeol. 
Band  VII,  273). 
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semitischen  Völkerschaften  Kleinasiens,  auf  die  barbarische  Industrie 
von  Hissarlik  einen  flüchtigen  Schein  geworfen  hat.  An  assyrischen 
Einfluss  kann  man  nicht  denken,  da  dieser  nicht  vor  dem  12.  Jahr- 
hundert auf  die  phönicische  Kunst  einzuwirken  beginnt.  So  luftig 
auch  die  Hypothese  von  Sayce  noch  sein  mag,  sie  nimmt  sich  fast 
wie  sicher  aus  im  Vergleich  zu  anderen  Streitfragen,  die  bei  der  Be- 
trachtung der  trojanischen  Sammlung  auftauchen.  Wir  müssen  diese 
Fragen  wenigstens  aufstellen,  verzichten  dabei  aber  auf  den  Anspruch, 
sie  mit  Sicherheit  zu  entscheiden,  die  in  solchen  Dingen  doch  nur  auf 
Einbildung  beruht. 

Die  erste  Frage  nun  lautet : welchem  Stamme  gehörten  die  alten 
Bewohner  des  Hügels  Hissarlik  an?  Für  Fr.  Lenormant  sind  die  alten 
Trojaner  identisch  mit  den  Dardanern  und  Teukrern  der  ägyptischen 
Quellen,  die  in  den  Reliefs  aus  der  Zeit  Ramses  II.  an  den  Wänden 
des  Palastes  von  Medinet-Abu  dargestellt  sind1):  sie  hätten  dem  pe- 
lasgischen  Stamm  angehört  und  wären  also  Verwandte  der  Griechen. 
Sayce  lässt  sie  aus  Thrakien  kommen  und  knüpft  ihre  Cultur  an  die 
der  Chetiter,  demzufolge  an  Babylonien2 3).  Dümmler  dagegen  stützt 
sich  auf  die  Uebereinstimmung  der  Funde  Schliemann’s  mit  der  Todten- 
ausstattung  der  kyprischen  Nekropolen  aus  vorphönicischer  Zeit  und 
schliesst  daraus  auf  Stammesgleichheit  zwischen  den  Troern  und  den 
ersten  Bewohnern  Cyperns;  er  sieht  in  ihnen  eine  semitische  Be- 
völkerung, die  seit  dem  höchsten  Alterthum  in  Kleinasien  sass3).  Ge- 
wiss wird  Niemand  die  Aehnlichkeit  der  trojanischen  Cultur  mit  der- 
jenigen der  alten  Kyprier  in  Abrede  stellen.  Unter  den  auf  Hissarlik 
gefundenen  Gegenständen  tragen  mehrere4)  kurze  Inschriften,  deren 
Entzifferung  man  versucht  hat.  Nun  erinnern  die  Schriftzeichen,  so- 
weit sich  urtheilen  lässt,  an  die  der  ältesten  Inschriften  von  Kypros. 
Aus  Kleinasien  stammend  steht  das  Alphabet,  dessen  sich  die  Troer 
wie  die  Lyder  bedienten,  in  engem  Zusammenhang  mit  jenem,  das 


1)  Vgl.  Rosellini,  monumenti  dell’  Egitto,  I,  taf.  CXXIV — CXXXIV ; Champollion,  Mon.  de 
l’Egypte  III,  taf.  CCXXII. 

2)  Sayce  bei  Schliemann,  Ilios,  S.  769  u.  780  (franz.  Ausg.,  S.  912). 

3)  Mittheilungen  des  athenischen  Instituts,  XI  (1886),  249 — 54.  — [Ethnische  Zusammen- 
gehörigkeit der  ältesten  Bewohner  der  Troas  und  Cyperns  vertritt  auch  der  Uebersetzer , Perga- 
mos , S.  180  ff.,  doch  fasst  er  sie  nicht  wie  Dümmler  als  Semiten,  sondern  mit  v.  Gutschmid  als 
Bestandtheile  einer  vorderasiatischen  Grundbevölkerung  sui  generis.] 

4)  Es  sind  die  sogenannten  „Wirtel“  (d.  h.  Gegenstände  von  der  Form  eines  Spinnwirtels,, 
aus  Thon,  ein  cylindrisches  Petschaft  und  ein  Gefäss , auf  dessen  Hals  Charaktere  eingeritzt  sind. 
M.  s.  Sayce  in  Ilios,  S.  767  ff.  (franz.  Ausg.,  Anhang  II,  S.  901)  u.  Perrot-Chipiez  III,  496. 
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die  Kyprier  sehr  lange,  ja  sogar  noch  zu  einer  Zeit  bewahrt  haben, 
als  die  anderen  Griechen  die  phönicische  Schrift  angenommen  hatten. 
Aber  gestattet  diese  Uebereinstimmung  der  Cultur  den  Schluss  auf 
Einerleiheit  des  Stammes?  Darin  liegt  der  Schwerpunkt  der  Frage. 
Bei  dem  gegenwärtigen  Stande  unserer  Kenntnisse  ist  es  gerathen, 
mit  der  alten  Ueberlieferung  in  Uebereinstimmung  zu  bleiben  und  in 
den  ersten  Siedlern  des  Hügels  Hissarlik  aus  Thrakien  herüber  ge- 
kommene  Dardaner  zu  erkennen,  die  wie  die  Phryger,  die  Thraker 
und  auch  die  Griechen  der  grossen  arischen  Völkerfamilie  angehören. 

Die  geschichtliche  Zuweisung  der  „verbrannten  Stadt“  Schlie- 
mann’s,  die  Chronologie  der  Alterthiimer  von  Hissarlik,  das  sind  Fragen, 
die  noch  lange  strittig  bleiben  werden,  ohne  dass  eine  bestimmte  Ent- 
Scheidung  zu  erwarten  stände.  Einige  Gelehrte  sträuben  sich  in  der 
zweiten  Ansiedelung  Hissarliks  die  von  den  Griechen  im  12.  Jahr- 
hundert zerstörte  Stadt  anzuerkennen1).  Fr.  Lenormant  beruft  sich 
auf  die  Abwesenheit  jedes  chetitischen,  phönicischen  und  assyrischen 
Einflusses,  sowie  auf  den  durch  die  Ausgrabungen  enthüllten  Zustand 
der  Barbarei  und  erklärt  die  „verbrannte  Stadt“  für  einen  dardanischen 
Flecken,  der  vor  die  Gründung  Trojas  und  selbst  vor  die  Seezüge 
der  Teukrer  und  ihre  Angriffe  auf  Aegypten  zurückreicht.  Wir 
brauchen  einen  Streit,  der  zu  lebhaften  Erörterungen  geführt  hat2 3), 
nicht  wieder  aufzunehmen  und  beschränken  uns  auf  die  Feststellung 
der  Thatsache,  dass  die  chetitischen  oder,  allgemeiner  zu  reden,  die 
asiatischen  Einflüsse  ihre  Spuren  in  der  trojanischen  Sammlung  zurück- 
gelassen haben;  dadurch  verlieren  die  von  Lenormant  vorgebrachten 
Einwände  ihre  Tragweite.  Ueberdies  scheint  trotz  aller  von  Schlie- 
mann’s  Gegnern  unternommenen  Ableugnungen  die  Akropolis  von 
Hissarlik  die  einzige  Stelle  der  Troas  zu  sein,  die  auf  den  Namen 
Troja  ein  Anrecht  hat.  Der  Hügel  von  Bunarbaschi,  für  den  man 
ihn  in  Anspruch  genommen  hat,  ist  von  Hahn  und  von  Schliemann 
selbst  ausgegraben  worden,  aber  ohne  Ergebniss3):  kein  anderer  Theil 
der  Gegend  liefert  nennenswerthe  Spuren.  Und  wenn  man  noch 


1)  E.  Curtius,  griech.  Geschichte,  übersetzt  von  Bouche-Leclerq,  I,  91.  Tn  der  letzten  deutschen 
Auflage  dieses  Werkes  (1889),  I,  631  spricht  sich  Curtius  übrigens  weniger  bestimmt  aus.  Vgl. 
F.  Lenormant,  les  antiquites  de  la  Troade,  S.  64,  72  ; S.  Reinach,  Manuel  de  philol.  dass.,  II,  82. 

2)  Vgl.  die  von  Schliemann,  Ilios , S.  211  — 16  (franz.  Ausg.,  S.  231 — 38)  angeführte  Lite- 
ratur und  im  besonderen  Jebb,  Journ.  of  Hellen.  Studies,  1883. 

3)  J.  G.  v.  Hahn,  Ausgrabungen  auf  der  homerischen  Pergamos.  Leipzig,  1865.  Vgl.  Ilios, 
S.  220  (franz.  Ausg.,  S.  243). 
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dazu  der  griechischen  Ueberlieferung  Rechnung  trägt,  die  sich  in 
diesem  Punkte  vom  7.  Jahrhundert  v.  Chr.  bis  zum  2.  unserer  Aera 
gleich  geblieben  ist  (erst  spät  hat  sie  durch  Demetrios  von  Skepsis 
und  Strabo  Anzweiflungen  erfahren),  so  fällt  es  schwer,  Schliemann 
die  Ehre  abzusprechen,  die  Stätte  des  Homerischen  Ilion  aufgefunden 
zu  haben1).  Nur  darin  können  wir  ihm  nicht  folgen,  wenn  er  auf 
Hissarlik  die  von  den  Homerischen  Gedichten  geschilderte  Cultur 
wieder  zu  finden  meint.  Wie  viel  Jahrhunderte  jünger  als  die  Er- 
eignisse, von  denen  sie  erzählt,  ist  die  Ilias?  Und  wer  kann  sagen, 
in  welchem  Grade  Homer  (um  mit  Thukydides  zu  reden)  ein  Ereigniss 
„gesteigert  und  ausgeschmückt“  hat,  welches  der  griechische  Ge- 
schichtschreiber auf  seine  wirkliche  Bedeutung  beschränkt? 

o 

Das  Alter  der  in  den  Ausgrabungen  gefundenen  Gegenstände 
mit  Sicherheit  zu  bestimmen,  ist  fast  unmöglich.  A.  Dumont  setzt  im 
Hinblick  darauf,  dass  die  Topfwaare  von  Hissarlik  hinter  den  ältesten 
auf  Thera  gefundenen  Gefässen,  die  sicher  vor  das  1 5.  Jahrhundert 
fallen,  in  der  Ausführung  entschieden  zurücksteht,  als  unterste  Zeit- 
grenze das  17.  Jahrhundert  an2 3 4).  Aber  wie  man  richtig  bemerkt  hat, 
der  Stand  der  Industrie  von  Hissarlik  liefert  kein  Datum  3).  Wissen 
wir  denn,  ob  die  Dardaner  der  Troas  nicht  auf  einer  niedrigen  Cultur- 
stufe  stehen  geblieben  sind  ? Setzt  ihre  Kriegsmacht  nothwendig 
eine  vorgeschrittene  Industrie  voraus?  Ausserdem  ist  zu  beachten, 
dass  die  Cultur  von  Hissarlik  mehrere  Jahrhunderte  gedauert  hat,  ohne 
hinreichend  bemerkliche  Fortschritte  zu  machen;  von  der  Zerstörung 
der  „verbrannten  Stadt“  bis  zur  Gründung  der  äolischen  Colonie  im 
10.  Jahrhundert  zeigt  sie  nur  geringen  WandeU).  Eine  besonnene 
Forschung  wird  daher  das  an  sich  schon  ehrwürdige  Datum  der  troja- 
nischen Alterthümer  nicht  übermässig  zurück  schieben.  Die  obere 


1)  Dieser  Meinung  giebt  Ausdruck  O.  Rayet,  Etudes  d’archeol.  et  d’art.,  S.  1 7 1 ; v.  Rohden 
(in  Baumeister’s  Denkmälern  s.  v.  Troja)  meint  ebenfalls,  dass  die  von  Schliemann  aufgedeckte  Stadt 
als  das  homerische  Troja  gelten  könne.  — [Ueber  die  neuen  zu  Hissarliks  Gunsten  in  die  Wag- 
schale fallenden  Ausgrabungen  vgl.  oben  S.  6,  A.  *).  Der  Uebers.]. 

2)  Dumont- Chaplain , les  ceramiques  de  la  Grece  propre,  S.  75.  Vgl.  Helbig,  Das  homer. 
Epos,  S.  48  f.  F.  Lenormant  hingegen  setzt  die  Topfwaare  von  Hissarlik  nach  der  von  Thera  an 
(Les  antiq.  de  la  Troade,  S.  42). 

3)  Rayet,  Hist,  de  la  ceramique  grecque,  S.  4. 

4)  Vgl.  Ph.  Greg,  Archaeologia,  Band  XL VIII,  S.  299.  Dümmler  nennt  sie  (Athen.  Mittheil. 
■XI,  S.  252)  „eine  Jahrhunderte  lange  Cultur.“ 
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Grenze  können  wir  nicht  feststellen,  sondern  nur  versichern,  dass  sie 
vor  das  12.  Jahrhundert  fällt*). 

Die  Funde  von  Hissarlik  bilden  heute  nicht  mehr  eine  Gruppe 
für  sich ; sie  können  mit  ähnlichen  Gegenständen  zusammengestellt 
werden  und  es  ist  erwiesen,  dass  die  ersten  Bewohner  der  griechischen 
Landschaften  dasselbe  Culturstadium  durchlaufen  haben.  Besonders 
ist  es  Kypros,  das  uns  Vergleichungspunkte  liefert. 

Bevor  die  Phönicier  von  Sidon  und  später  die  von  Tyros  auf 
Kypros  blühende  Städte  gegründet  hatten,  befand  sich  das  Innere 
der  Insel  im  Besitz  einer  Bevölkerung,  die  aus  Syrien  oder  von  der 
kilikischen  Küste  gekommen  war.  Es  war  dies  ein  Hirtenvolk,  das 
von  Viehzucht  und  Ackerbau  lebte.  Dasselbe  hat  übrigens  keine 
anderen  Spuren  seiner  Anwesenheit  hinterlassen,  als  hier  und  da  zer- 
streute Begräbnissplätze,  die  sich  von  den  auf  die  phönicische  Kolo- 
nisation folgenden  Grabstätten,  d.  h.  den  Gräbern  von  Tamassos, 
Amathus  und  Ivurion  r)  deutlich  unterscheiden.  Die  vorphönicischen 
Gräber  finden  sich  im  Norden  bis  nach  Chytroi,  im  Süden  bis  nach 
Maroni  und  enthalten  eine  recht  ärmliche  Todtenausstattung.  Man 
findet  in  ihnen  weder  Silber  noch  Eisen,  das  Gold  erscheint  nur  in 
ganz  geringer  Menge.  Erzdolche  von  länglicher  Form,  Lanzenspitzen 
und  Hacken  aus  demselben  Metall  erinnern  an  die  in  Troja  gefundenen 
Waffen.  Die  Topfwaare  endlich,  aus  schlecht  geknetetem  und  schlecht 
gebranntem  Thon  hergestellt  und  mit  eingeritztem,  aufgemaltem  oder 
in  Relief  modellirtem  Ornament  verziert,  bietet  gleichfalls  Formen, 
die  denen  des  Töpferhandwerks  der  Troas  ähnlich  sind. 

Nicht  eben  höher  entwickelt  ist  die  Plastik.  Vertreten  wird  sie 
durch  Votivfiguren  aus  Terracotta  von  sehr  primitiver  Ausführung. 
Man  kann  darüber  nach  umstehender  Probe  (Fig.  4)  urtheilen, 
einem  Stück  des  Louvremuseums* 1 2).  Die  Technik  ist  von  kindlicher  Ein- 
fachheit. Der  Arbeiter  hat  zunächst  einen  rechtwinkligen  Thonfladen 

o 

geformt  und  dann  den  Thon  zwischen  den  Fingern  zusammengedrückt, 
um  den  Vorsprung  des  Gesichts  und  der  beiden  ungeheuren  Ohren 
herzustellen;  dann  noch  einige  Eindrücke  mit  dem  Bossirholz  zur  An- 


*)  [Vgl.  jetzt  Dürpfeld’s  Ansätze  in  „Troja  1893“,  S.  86  (Tafel  d.  9 Schichten).  D.  Uebers.] 

1)  Die  ältesten  Grabstätten  hat  Dümmler  in  einem  Aufsatz  behandelt,  den  wir  hier  lediglich 
zusammenfassen'.  „Mittheilungen  von  den  griechischen  Inseln,  IV  (älteste  Nekropolen  auf  Cypern)  in 
Athen.  Mittheil.,  XI  (1886),  209 — 262. 

2)  Ich  verdanke  die  Photographie  dieses  Denkmals  der  Gefälligkeit  Ed.  Pottier’s. 
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deutung  der  Gesichtszüge;  zwei  Löcher  in  die  Ohren  zur  Anbringung 
von  Ringen;  langgezogene  oder  abgeplattete  Thonklümpchen,  um  die 

Haartracht  und  die  Halsbänder  mit  ihren 
Anhängseln  darzustellen;  endlich  noch 
zwei  Stümpfe  an  Armesstatt  — darin 
besteht  die  ganze  Arbeit  von  Anfang 
bis  zu  Ende. 

Mitunter  indessen  scheint  der  for- 
mende Handwerker  durch  ein  auslän- 
disches Muster  angeregt  zu  werden.  Die 
gleichen  Gräber , besonders  die  von 
Alambra , haben  nämlich  auch  eine 
grosse  Reihe  von  Idolen  aus  Thon  oder 
aus  Kalkstein  geliefert,  die,  wie  das  Blei- 
idol Hissarliks,  von  einem  babylonischen 
Prototyp  abstammen.  Stets  ist  es  das 
Bild  derselben  nackten  Göttin  mit  unter 

Typus  hat  bekanntlich  in  dem  kypri- 
schen  Kunstgewerbe  lange  Zeit  seine 
Rolle  gespielt : Die  Puppenfabrikanten 
der  Insel  haben  ihn  von  den  fernsten 
Anfängen  bis  zur  Periode  des  Ver- 
falls beständig  wiederholt.  Aber  die  in  den  vorphönicischen  Gräbern 
gefundenen  Idole  stehen  dem  orientalischen  Vorbild  viel  näher  als 
die  jüngeren  dem  Geschmack  ihrer  Zeit  angepassten  Exemplare. 
Einige  zeigen  die  ganze  Unbefangenheit  einer  Industrie  im  Kindes- 
alter, welche  die  Erzeugnisse  einer  entwickelteren  Kunst  mit  peinlicher 
Sorgfalt  nachbildet:  davon  zeugen  diejenigen  unter  diesen  Idolen,  in 
denen  nur  der  Oberkörper  modellirt  ist,  während  der  Rest  des  Kör- 
pers einen  rechteckigen  Fladen  bildet r). 

Ohne  uns  bei  diesen  unförmlichen  Versuchen  lange  aufzuhalten, 
begnügen  wir  uns  mit  der  Feststellung  der  Thatsache,  dass  auf  Kypros 
und  am  Gestade  der  Troas  ein  und  dieselbe  Cultur  herrscht,  wenig- 
stens in  ihrer  allgemeinen  Erscheinung.  Die  Plastik  beschränkt  sich 
auf  barbarische  Erfindungen  oder  auf  rohe  Nachbildungen  eines  orien- 


der  Brust  gekreuzten  Armen.  Dieser 


Fig.  4.  Primitive  Thoniigur  v.  Kypros. 
(Louvre-Museum.) 


1)  Doell,  Die  Sammlung  Cesnola  (Memoires  de  l’Acad.  de  St.  Petersb.,  Serie  VII,  B.  XIX  (1873), 
taf.  XIV,  Nr.  2 u.  3.  Ed.  Pottier,  Les  statuettes  de  terre  cuite  dans  l’antiquite.  Paris  1890,  S.  15. 
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talischen  Musters,  dessen  Urtypus  in  Chaldäa  heimisch  ist.  Bei  diesem 
Ergebniss  wollen  wir  für  jetzt  stehen  bleiben. 

§ 3.  DIE  INSELN  DES  GRIECHISCHEN  ARCHIPELS. 

Von  vornherein  wird  man  auf  den  Kykladen  einen  Culturzustand 
erwarten,  der  demjenigen  des  asiatischen  Gestades  entspricht.  Ob 
nahe  mit  einander  verwandt  oder  nicht,  die  Küstenvölker  des  ä Guschen 
Meeres  wohnen  viel  zu  bunt  durch  einander,  um  nicht  in  ihrer  heimi- 
schen Industrie  viel  Gemeinsames  aufzuweisen.  Und  in  der  That, 
wenn  auch  die  Bewohner  der  Kykladen  die  Entwickelung  gewisser 
Formen  weiter  gefördert  und  einen  ausgebildeteren  Decorationstrieb 
an  den  Tag  gelegt  zu  haben  scheinen  als  ihre  Zunftgenossen  in  der 
Troas,  so  erkennt  man  nichts  desto  weniger  den  Zusammenhang,  in 
dem  ihre  Industrie  mit  der  von  Hissarlik  und  Ivypros  steht. 

Die  ältesten  Spuren  der  einheimischen  Cultur  der  Inseln  findet 
man  auf  einer  der  Kykladen,  auf  Thera.  Sie  reichen  hier  in  eine 
sehr  frühe  Zeit  zurück,  und  zwar  bis  vor  die  Umwälzung,  welche  der 
Insel  ihre  jetzige  Gestalt  gegeben  hat.  Diese  Umwälzung,  hervor- 
gerufen durch  einen  vulkanischen  Ausbruch,  der  den  Zusammensturz 
des  in  der  Mitte  Theras  sich  erhebenden  Bergkegels  verursachte, 
wird  von  den  Geologen  um  das  Jahr  2000  oder  1800  angesetzt;  der 
ganze  mittlere  Theil  der  Insel  versank  ins  Meer,  und  nur  ein  kreis- 
förmiger Rand  blieb  stehen;  er  setzt  sich  aus  der  Insel  Santorin  und 
den  Eilanden  Therasia,  Aspronisi  und  Palaio-Kaimeni  zusammen1). 
Dieses  geologische  Ereigniss  hat  im  Gedächtniss  der  Griechen  keine 
Erinnerung  zurückgelassen : es  war  bereits  vollendete  Thatsache , als 
die  Geschichte  der  Insel  begann,  d.  h.  als  gegen  Ende  des  15.  Jahr- 
hunderts die  Phönicier  auf  Thera  jene  Colonie  gründeten,  die  in  der 
griechischen  Sage  durch  Membliaros,  den  Sohn  des  Poikiles,  ver- 
körpert wird2 3). 

Auf  Therasia  und  bei  der  Landspitze  Akrotiri  wiederholt  ver- 
anstaltete Ausgrabungen^)  haben  unter  der  Bimsteinschicht,  die  vom 
Ausbruch  herrührt,  höchst  primitive  Wohnungen  sammt  ihren  Haus- 


1)  Vgl.  Fouque,  Santorin  et  ses  eruptions,  Paris  1879. 

2)  Herodot,  IV,  147  f.  Vgl.  Lenormant,  les  premieres  civilisations,  II,  343  [und  o.  S.  5,  A.  2]. 

3)  Vgl.  Gorceix  et  Mainet,  Bullet,  de  l’ecole  IVang.  d’Athenes,  1870.  E.  Burnouf,  Memoires 
sur  l’antiquite  de  Santorin. 
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rath  an’s  Licht  gebracht.  Aus  Lavablöcken  hergestelllt  und  mit  Balken 
von  Oleasterholz  gedeckt,  waren  diese  Häuser  in  gewisser  Hinsicht 
besser  erhalten  als  die  von  Hissarlik ; an  den  mit  Kalkmörtel  be- 
worfenen Wänden  hat  man  Reste  gemalter  Verzierungen  aufgefunden; 
es  sind  bescheidene  Versuche  ornamentaler  Zeichnung,  Blumen  und 
Voluten.  Den  ländlichen  Charakter  der  ersten  Bewohner  Theras  er- 
weisen Fundstücke  wie  Oelpressen,  Mörser,  Stössel,  kleine  Hand- 
mühlen aus  Lava ; gleichzeitig  lassen  Ringe  von  Gold  und  mit  meli- 
schern  Obsidian  hergestellte  Steinwaffen  auf  Beziehungen  zu  den 
Nachbarinseln  schliessen,  die  eine  in  den  Anfängen  befindliche  Küsten- 
schi ff fahrt  vermittelte. 

Bei  den  Ausgrabungen  hat  sich  nichts  gefunden,  was  einer  pla- 
stischen Nachahmung  der  menschlichen  Gestalt  gleich  sähe ; die  Alter- 
thümer  von  Thera  sind  besonders  für  die  Geschichte  der  Keramik 
von  Interesse1).  Aber  wir  müssen  doch  an  diesen  Erzeugnissen  des 
Töpferhandwerks  wenigstens  die  Spuren  eines  einheimischen  Stils 
hervorheben,  der  fremden  Einflüssen  nichts  verdankt.  Das  Thon- 
geschirr von  Thera  ist  den  Gelässen  von  Hissarlik  in  technischer 
Hinsicht  überlegen  und  liefert  zugleich  die  ersten  Beispiele  gemalten 
Schmuckes.  Und  mehr  noch : neben  den  Bändern,  Strichen  und  ge- 
wundenen Linien,  diesen  ständigen  Decorationsmitteln  der  ältesten 
Töpfer,  nehmen  wir  merkwürdige  Versuche  wahr,  die  Elemente 
der  Verzierung  aus  der  Natur  zu  entlehnen:  Laubwerk,  blühende 

Reiser , lange  dünne  Stengel  nach  Art  des  Schilfrohrs  lassen  die 
Nachahmung  der  örtlichen  Flora  erkennen ; in  anderen  Fällen  sind 
es  Thiere,  Ziegen  oder  Enten,  die  mit  der  naiven  Empfindung  eines 
unerfahrenen  Zeichners,  der  die  Natur  so  gut  es  gehen  will  nachbildet, 
ausgeführt  sind. 

Was  diesem  Stil  den  Stempel  einheimischen  Ursprungs  deutlich 
aufprägt,  ist  der  Umstand,  dass  man  ihn  in  der  Töpferkunst  der 
griechischen  Inseln  sich  entwickeln  und  Fortschritte  machen  sieht.  In 
Knossos  auf  Kreta2),  in  Ialysos  auf  Rhodos 3)  kann  man  beobachten, 
wie  neben  dem  Festhalten  an  den  alten  Gefässformen  ein  immer 

l)  Wir  verweisen  den  Leser  auf  die  oben  S.  7,  Anmerk.  5 angeführten  Werke  über  die 
griechische  Keramik. 

21  Hausoullier  im  Bull,  de  corr.  hellen.,  1880,  124  ff. 

3).  Dumont - Chaplain , les  ceram.  de  la  Grece  propre,  I,  64.  Newton,  Essays  on  art  and 
archaeology,  S.  294. 
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entschiedenerer  Fortschritt  in  der  Verzierung  einhergeht. 
Töpfer  beschränkt  sich  nicht  mehr  auf  das  Pflanzenornament r 
fasst  sich  ein  Herz  und  entnimmt  seinen  Stoff 
der  Meeresfauna,  jener  bunten  Welt  von  See- 
thieren,  den  Polypen,  Tintenfischen  und  Nautilen, 
die  sich  in  dem  durchsichtigen  das  Gestade  be- 
spülenden Element  vor  den  Augen  der  Küsten- 
bewohner tummeln.  So  kindlich  und  unbeholfen 
diese  ersten  Versuche  auch  sind , sie  bekunden 
nichts  desto  weniger  ein  merkwürdiges  Beobach- 
tungsvermögen, ein  ausgesprochenes  Geschick  in 
der  Naturnachahmung ; so  sind  sie  bereits  Vorboten 
jener  originalen  Kunst,  deren  Entwickelung  uns 
die  Ausgrabungen  von  Mykenai  alsbald  werden 
kennen  lehren. 

In  der  primitiven  Cultur  der  Kykladen  ist  die 
Plastik  durch  Statuetten  aus  Marmor  oder  Kalk- 
stein vertreten,  die  den  Blick  der  griechischen 
Kunsthistoriker  oft  auf  sich  gezogen  haben1 2 3).  Die 
Hauptexemplare  vertheilen  sich  auf  das  Polytech- 
neion  zu  Athen,  den  Louvre,  das  Museum  in  Dres- 
den, das  britische  Museum  3).  Die  beistehend 
(Fig.  5)  abgebildete  Probe  ist  der  Londoner  Samm- 
lung entnommen.  Leicht  erkennt  man  in  ihr  den 
Typus  wieder,  der  uns  bereits  aus  dem  Bleiidol 
von  Hissarlik  und  den  kyprischen  Figürchen  be- 
kannt ist.  Diese  Idole  stellen  insgesammt  eine 
nackte  Göttin  mit  unter  der  Brust  verschränkten 
Armen  und  geschlossenen  Beinen  dar.  Die  alten 


Der 
; er 


Fig.  5.  Primitive  Sta- 
tuette von  den  Kykladen. 
(Brit.  Mus.) 


1)  Im  Original  „decoration  florale“  unter  Hinweis  auf  F.  Lenormant  (gaz.  arch.,  [879, 
201  f.). 

2)  Diese  Figürchen  sind  behandelt  worden  von  Thiersch,  Ueber  Paros  und  parische  In- 
schriften (Abhandl.  der  bayer.  Akad.  der  Wissensch.,  Philos.  philol.  Classe,  I (1835),  385.  Vgl. 
Ross,  Archäol.  Aufsätze,  I,  53;.  II,  492;  F.  Lenormant,  les  prem.  civilis.,  II,  376;  Newton,  the 
Edinb.  Review  1878,  242;  Bent,  Journ.  of  hell,  stud.,  V,  49  — 50;  VI,  235;  Le  Bas  und  Reinach, 
voyage  archeol.,  taf.  CXXIII,  S.  in;  Wolters,  Athen.  Mittheil.,  XVI  (1.891),  46.  [Perrot-Chipiez, 
Bd.  VI,  735  ff.] 

3)  flettner,  Die  Bildwerke  der  königl.  Antikensammlung  zu  Dresden,  Nr.  445 — 47.  Das  brit. 
Museum  besitzt  elf  Exemplare  (Synopsis  of  the  Brit.  Mus.,  second  vase  roorn,  II,  S.  40).  Die 
Stücke  des  Louvre  sind  grösstentheils  unedirt. 
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Bildhauer,  die  sie  aus  einer  Marmor-  oder  Kalksteinplatte  meisselten, 
haben  in  naiver  Unbeholfenheit  einen  abgeplatteten  Kopf,  an  dem 
nur  die  Nase  durch  einen  leichten  Vorsprung  angegeben  ist,  dargestellt 
und  Beine  wie  Arme  fast  unmodellirt  gelassen ; sie  folgen  demselben 
naturalistischen  Triebe  wie  ihre  kyprischen  Zunftgenossen,  indem  sie 
das  Geschlecht  in  sehr  deutlicher  Weise  kenntlich  machen.  Wir 

können  diese  un- 
förmlichen Bilder 
ohne  Zögern  mit  dem 
Kreise  der  grossen 
orientalischen  Göttin 
in  Verbindung  brin- 
gen , der  babyloni- 
schen Istar,  die  zur 
Aschtoret  oder 
Astarte  derPhönicier 
geworden  ist.  Zwei 
Figürchen  aus 
weissem  Kalkstein 
von  ebenfalls  roher 
Ausführung , gefun- 
den auf  dem  Eiland 
Keros  bei  Amorgos, 
zeigen  uns  Diener  der  Göttin  in  der  Ausübung  ihres  Amtes:  die  eine 
dieser  Personen  bläst  die  Doppelflöte,  die  andere  hält  ein  Trigonon 
oder  eine  Sambuca  (Fig.  6 und  7 ) 1 ).  Nach  Dümmler’s  Bemerkung 
kehren  diese  Instrumente  später  auf  kyprischen  Denkmälern  in  den 
Darstellungen  des  Astartecultus  wieder*). 

Diese  Statuetten  Anden  sich  besonders  in  den  ältesten  Kykladen- 
gräbern ; Rheneia,  Paros,  Naxos,  die  Eilandgruppe  der  Erimonisia, 
los,  Amorgos,  Thera  und  Therasia,  Melos,  Oliaros,  Syros  sind  die 
Inseln,  welche  die  Mehrzahl  derselben  geliefert  haben.2)  Wenn  man 
auch  mit  Wahrscheinlichkeit  annehmen  kann,  dass  sie  ein  aus  Syrien 

1)  Köhler,  Athen.  Mittheil.,  IX  (1884),  S.  157  mit  Taf.  VI.  [Die  beiden  Figuren  wurden 
zusammen  mit  zwei  „Astarteidolen“  in  einem  kerischen  Grabe  gefunden.] 

*)  [Diimmler  in  Athen.  Mittheil.,  XI,  1886,  38,  Anmerk.  Der  Uebers.] 

2)  Man  hat  Beispiele  auch  auf  Chios  (Athen.  Mittheil.,  XIII  (1888),  184)  und  in  Delphi 
(Athen.  Mittheil.,  VI  (1881),  361)  gefunden. 
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eingeführtes  Prototyp  wiedergeben,  so  sind  sie  doch  das  Erzeugniss 
der  örtlichen  Industrie.  Der  Marmor,  aus  dem  sie  gearbeitet  sind, 
erinnert  an  den  von  Melos,  und  vielleicht  hat  man  auf  dieser  Insel 
das  Herstellungscentrum  anzusetzen.  Schwerer  lässt  sich  sagen,  wel- 
chem Volke  wir  diese  ersten  Versuche  der  Plastik  zuschreiben  sollen. 
Dümmler,  der  die  ältesten  Gräber  der  Kykladen  und  ihr  Todtengeräth 
mit  grosser  Sorgfalt  untersucht  hat,  erkennt1)  darin  die  Spuren  einer 
zwischen  Hissarlik  und  Mykenai  vermittelnden  Cultur ; man  findet 
hier  neben  Waffen  aus  Obsidian  Lanzenspitzen  und  Dolche  aus  Erz, 
die  den  trojanischen  entsprechen ; im  Ganzen  genommen  scheinen  die 
Inselgräber  älter  zu  sein  als  die  mykenischen.  Aber  diese  Thatsachen 
liefern  uns  nur  eine  relative  Zeitbestimmung,  die  Nationalität  des 
Volksstammes,  der  mit  seinen  Grabstätten  die  Inseln  des  Aegäischen 
Meeres  übersät  hat,  verrathen  sie  nicht.  Soll  man  die  Statuetten  der 
Kykladen,  wie  Thiersch  und  Ross  vorgeschlagen  haben,  auf  Rechnung 
der  Karer  setzen2)?  Wären  also  diese  Gräber  eben  jene,  von  denen 
Thukydides  spricht,  indem  er  erzählt,  dass  die  Athener  bei  der  Rei- 
nigung von  Delos  die  karischen  Gräber  „an  der  Form  der  in  ihnen 
gefundenen  Waffen  und  der  Bestattungsweise,  wie  sie  noch  heute 
die  Karer  beobachten“,  erkannt  hätten  3)?  Die  Hypothese  hat  durch 
die  von  Bent  am  Vorgebirge  Krio  bei  Knidos  1887  gemachten  Funde 
eine  neue  Stütze  erhalten  4).  Denn  gerade  an  der  Küste  Ivariens  iand 
Bent  den  uns  beschäftigenden  ähnliche  Figürchen  sowie  einen  sitzenden 
Harfenspieler,  der  mit  der  einen  der  amorginischen  Statuetten  grosse 
Aehnlichkeit  hat.  Ob  man  diese  Statuetten  nun  den  Karern  oder  den 
Leiegern  zuweist,  ungriechisch  sind  sie  jedenfalls.  Sie  sind  das  Werk 
eines  Volkes,  das  durch  die  dorische  und  ionische  Colonisation  von 
den  Kykladen  verdrängt  worden  ist.  Schritt  für  Schritt  hat  es  an 
Boden  verloren : zunächst  flüchtete  es  sich  von  den  grossen  Inseln 
auf  die  kleinen  Nachbareilande  und  musste  sich  schliesslich  aut  sein 
Stammland  an  der  asiatischen  Küste  zurückziehen. 

Fassen  wir  zusammen!  Die  Erstlingsversuche  der  Plastik  führen 
uns  in  eine  entfernte  Vorzeit  zurück,  welche  das  Gebiet  des  späteren 

r)  „Mittheilungen  von  den  griechischen  Inseln",  Athen.  Mittheil.,  XI  (1886),  15 — 46. 

2)  Löschcke  u.  Furtwängler  erkennen  ebenfalls  in  den  Grabstätten  derKycladen  karische  Gräber 
(Myk.  Vasen,  S.  VI),  Dümmler  hingegen  schlägt  vor  sie  den  Leiegern  zuzuschreiben  (a.  a.  O.). 

3)  Thukyd.,  I,  8,  1. 

4)  Journ.  of  hell,  stud.,  IX  (1888),  S.  82 — 87.  Vgl.  Perrot-Chipiez,  V,  905  f. 
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Griechenlands  noch  von  Barbarei  beherrscht  sah.  Sie  zeigen  den 
spontanen  Charakter  einer  Cultur  auf  der  Kindheitsstufe,  deren  Kunst 
gewissermassen  auf  instinctive  Nachahmung  der  Natur  beschränkt  ist. 
Die  Idole  der  Troas  und  Cyperns  sind  rohe  Fetische  und  die  plastisch 
verzierten  Vasen,  an  denen  die  Hand  des  Töpfers  die  Formen  des 
menschlichen  Körpers  nur  roh  darstellt,  finden  sich  bei  allen  Urvölkern 
wieder.  Gleichwohl  entziehen  sich  die  Völkerschaften  des  Mittelmeer- 
gestades nicht  jeder  Fühlung  mit  einer  höher  entwickelten  Cultur. 
Neben  jener  barbarischen  Industrie  haben  wir  an  einzelnen  Merkmalen 
einen  aus  der  Ferne  wirkenden  Einfluss  des  semitischen  Orients  wahr- 
genommen. Bestimmte  religiöse  Typen  sind  bereits  bis  zu  den  Ge- 
staden der  Troas  und  Cyperns  vorgedrungen  und  haben  naive  Nach- 
ahmungen hervorgerufen.  Und  schon  lässt  es  sich  voraussehen : der 
orientalische  Einfluss  wird  bald  stärker  werden  und  bei  den  be- 
gabtesten Völkern  angeborene  Fähigkeiten,  die  in  ihnen  noch  schlum- 
mern, zum  Leben  erwecken. 


ZWEITES  KAPITEL. 

DIE  KUNST  DES  MYKENISCHEN  ZEITALTERS. 

§ i.  MYKENAI.  DIE  BURG. 

Auf  die  urzuständliche  Gesittung,  deren  Spuren  wir  auf  den 
Inseln  des  griechischen  Archipels  nachgewiesen  haben,  folgt  zeitlich 
jene  Cultur,  die  ihren  Hauptmittelpunkt  in  Argolis  hat.  Schliemann’s 
Ausgrabungen  zu  Mykenai  haben  sie  Wiedererstehen  lassen  und  ein 
Aufsehen  erregt,  das  durch  die  Wichtigkeit  der  Entdeckung  gerecht- 
fertigt wird.  Aber  die  Funde  von  Mykenai  stehen  heute  nicht  mehr 
vereinzelt  da.  Zu  Tiryns  und  Nauplia  in  Argolis,  bei  Spata  und  Me- 
nidi  in  Attika,  zu  Orehomenos  in  Böotien,  bei  Vaphio  in  Lakonien 
findet  man  die  Reste  derselben  Cultur  wieder.  Sie  ist  in  den  Küsten- 
landschaften des  ägäischen  Meeres,  von  Thessalien  bis  zum  Eurotas- 
thal  verbreitet.  Wenn  wir  die  Kunst  dieser  Periode  als  Kunst  des 
my kenischen  Zeitalters  bezeichnen,  so  geschieht  es  in  Ermangelung 
eines  passenderen  Ausdrucks  und  zugleich  darum,  weil  wir  den  Aus- 
grabungen in  Mykenai  die  zahlreichsten  und  bedeutendsten  Proben 
dieser  Cultur  verdanken.  Man  verstehe  also  die  Bedeutung  dieses 
Ausdrucks  recht : es  sollen  mit  ihm  die  Kunstformen  bezeichnet 
werden,  die  in  Griechenland  vor  der  dorischen  Wanderung  überwiegen. 

Die  Burg  von  Mykenai  ist  ein  unregelmässiges  Plateau  von  an- 
nähernd dreieckiger  Form,  das  den  gesonderten  Ausläufer  einer  der 
Spitzen  des  Bergstocks  Euboia  bildet  und  zwar  derjenigen,  die  von 
der  Capelle  des  Propheten  Elias  bekrönt  wird.  Die  Burg  liegt  in 
dem  engen  Winkel,  den  mit  diesem  Bergstock  der  Berg  Szara  bildet; 
die  tiefe  Schlucht,  welche  das  Thal  des  Chavos  zwischen  den  beiden 
Spitzen  gräbt,  schützt  ihre  Südflanke,  die  Schlucht  des  Kokoretza- 
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baches  ihre  Nordseite;  im  Osten  verbindet  sie  mit  dem  Eliasberge 
ein  schmaler  Sattel;  nach  Westen  endlich  steht  die  Burg  mit  dem 
Hügel,  gegen  den  die  Unterstadt  stufenweise  anstieg,  in  Zusammen- 
hang1). Von  bewunderungswürdiger  strategischer  Lage  und  nach  einem 
Wort  Homers 2 3)  „im  innersten  Winkel  des  rossereichen  Argos“  (i^vyßj 
’Agysog  mnoßÖTOio)  gleichsam  versteckt,  beherrscht  sie  den  ganzen  Norden 
der  argivischen  Ebene  und  die  Strassen  nach  Phlius,  Kleonai  und  Ko- 
rinth. Die  Umfassungsmauern  der  Burg,  ihr  gewaltiger  Aufbau,  an 
dem  man  drei  verschiedene  Bauweisen  unterscheidet,  die  beiden  Burg- 
thore,  das  nördliche  und  besonders  das  westliche,  das  Löwenthor, 
dessen  mächtige  und  massive  Bauart  jeder  Reisende  bewundert,  alles 
das  ist  zu  oft  beschrieben  worden  um  uns  dabei  weiter  aufzuhalten. 

In  geringer  Entfernung  vom  Löwenthor  hat  Schliemann  1876 
innerhalb  des  Burgplateaus  fünf  Gräber  aufgedeckt,  zu  denen  ein 
sechstes  hinzukommt,  das  in  den  folgenden  Jahren  die  Ausgrabungen 
der  archäologischen  Gesellschaft  von  Athen  ans  Licht  brachten  3). 
Diese  Gräber  waren  von  einer  kreisförmigen  doppelten  Einfriedigung 
aus  aufrecht  stehenden  Steinplatten  eingefasst,  wie  um  die  durch  die 
Gräber  geweihte  Stätte  vor  Entweihung  zu  schützen.  Schliemann 
erblickt  in  ihnen  die  Gräber  Agamemnons  und  seiner  von  Aigsthi 
erschlagenen  Genossen,  dieselben,  deren  auch  Pausanias  in  seiner 
Beschreibung  Mykenais  gedenkt4).  Wenn  es  nun  auch  schwer  fällt 
zu  glauben,  dass  Pausanias  Gräber,  die  seit  langem  den  Blicken  ent- 
zogen waren,  noch  an  ihrer  Stelle  gesehen  haben  sollte,  so  beruht 
nichts  desto  weniger  Schliemann’s  Annahme  im  Grunde  auf  Wahrheit. 
Denn  diese  Gräber  gehören  allerdings  den  Herren,  die  auf  Mykenai 

1)  Vgl.  Steffen’s  Specialkarte  mit  erläuterndem  Text  in  „Karten  von  Mykenai“,  1884. 

2)  Odyssee,  III,  263. 

3)  Schliemann,  Mykenae.  Leipzig,  1878.  Die  Ausgrabungen  der  athenischen  archäologischen 
Gesellschaft  wurden  zuerst  von  Stamatakis  geleitet , 1 886  unter  Leitung  von  Tsuntas  wieder  auf- 
genommen. Die  Nachforschungen  erstreckten  sich  auf  die  Burg,  wo  man  die  Ueberreste  eines 
Palasts,  derselben  Epoche  wie  der  tirynthischen  angehörend , bloss  legte , und  auf  den  ausserhalb 
der  Burg  gelegenen  Theil  der  Stadt.  Im  ganzen  Gebiet  der  letzteren  hat  Tsuntas  eine  grosse  Zahl 
von  Gräbern  geöffnet,  von  denen  später  die  Rede  sein  wird.  Vgl.  Ecprjfx.  aq/cuoX.  1887,  155  — 17°: 
1888,  1 1 9 — 196.  Ueber  die  Ausgrabungen  im  Ganzen  vgl.  Schuchhardt,  Schliemanns  Ausgrabungen, 
2.  Auf!.,  1891.  Ch.  Diehl,  Excursions  archeologiques  en  Grece,  Paris  1890.  — Tsuntas,  Mvxrjvai 
xal  7 ivxr\valog  nohna/uog.  Athen,  1893  und  besonders  Perrot-Chipiez,  Hist,  de  l’art,  Band  VI 
(1894).  Die  Hauptzüge  der  mykenischen  Cultur  fasst  zusammen  H.  Brunn,  Griech.  Kunstgeschichte. 
München,  1893,  29 — 52. 

4)  Pausanias,  II,  1 6,  6.  Vgl.  die  Erörterung  bei  Schuchhardt,  Schliemann’s  Ausgrabungen, 
2.  Auf!.,  S.  195  ff.  [E.  Reisch,  Die  mykenische  Frage.  Verhandl.  der  42.  Philologenversamml. 
(1893),  S.  100,  4.] 
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geboten.  Die  Ausgrabungen  von  1886 r)  haben  unter  den  Ruinen 
eines  dorischen  Tempels  des  6.  oder  7.  Jahrhunderts  die  Ueberreste 
ihres  Palastes  bloss  gelegt.  Die  Burg  war  ausschliesslich  zur  Wohn- 
stätte der  mykenischen  Fürsten  nebst  Gefolge  und  Dienerschaft  be- 
stimmt; dort  begruben  sie  auch  ihre  Todten  bis  zu  dem  Zeitpunkt, 
wo  die  königlichen  Grabstätten,  wie  wir  später  sehen  werden,  aus 
Raummangel  in  der  Unterstadt  eingerichtet  wurden1 2 3). 

Die  Burggräber  oder,  wie  sie  bisweilen  auch  heissen,  die  „Schacht- 
gräber“ sind  einfache  in  den  lebendigen  Fels  gehauene  Grüfte.  Die 
Seitenwände  wurden  mit  Mauerwerk  verkleidet*),  das  Flolzbalken  zum 
Unterlager  diente.  Auf  diesen  Balken,  deren  Enden  mit  Erzblech  be- 
schlagen waren,  lagen  Steinplatten,  die  das  Grab  schlossen  und  seine 
Wiedereröffnung  für  jede  neue  Bestattung  ermöglichten ; in  der  That 
hat  man  bis  zu  fünf  Leichen  in  ein  und  derselben  Gruft  gefunden. 
Die  offenbare  Unordnung  in  den  Gräbern  diente  Schliemann  als  An- 
zeichen der  eiligen  Beisetzung  der  Opfer  Aigisths  und  Klytaimnestras, 
erklärt  sich  aber  ganz  natürlich  durch  den  Einsturz  der  Deckplatten. 
Die  Leichname  sind  nicht  verbrannt  worden  3).  Man  hat  sie  mit  einer 
Menge  von  Geschmeide  und  Paradeschmuck  beigesetzt,  mit  Kronen, 
Diademen,  Brustschilden,  die  aus  dünnen  Goldblättern  geschnitten  und 
augenscheinlich  nur  als  Todtenschmuck  hergestellt  sind  ; die  Mehr- 
zahl hat  in  der  That  nicht  den  Charakter  von  Nutzgeräth.  Gepresste 
Goldblätter  waren  auf  den  Gewändern  der  Frauen  befestigt  worden, 
nach  einem  orientalischen  Brauch,  dessen  Spur  man  bei  den  griechi- 
schen Denkmälern  der  archaischen  Periode  wiederfindet4).  Mehrere 
Leichen  hatten  auf  dem  Gesicht  Goldmasken,  welche  die  Züge  des 
Todten  in  getriebener  Arbeit  roh  Wiedergaben.  Man  hat  durchaus 
Recht  darin  eine  vom  Orient  entlehnte  Sitte  zu  erkennen.  Goldene 
Todtenmasken  sind  in  Assyrien  und  in  Phönicien  gefunden  worden ; 


1)  \FT()UY.TiY.n  rrjg  (iq/uioX.  ttiaqiag  für  1886  (1888),  Tat.  4 u.  S.  57  ff-] 

2)  Der  Brauch,  die  Todten  in  der  Nähe  der  Wohnungen  zu  bestatten,  wurde  auch  von  der 
alten  Bevölkerung  Attikas  geübt  (Ps. -Plato,  Minos,  p.  315  D.) ; ebenso  in  Sparta  (Plutarch, 
Lykurg,  c.  27). 

*)  [Vgl.  Reichel  im  Eranos  Vindobon.  1893,  S.  32:  „Die  Ausmauerung  der  Grabwände  mit 

Bruchsteinen,  die  bei  in  den  Stein  gehauenen  Grüften  sinnlos  ist,  weist  nach  einer  scharfsinnigen 
Bemerkung  Dörpfeld’s  darauf  hin,  dass  in  den  Schachtgräbern  keine  primäre  Grablorm  vorliegt, 
sondern  dass  ihr  Vorbild  das  Erdgrab  war“.  Der  Uebers.]  • 

3)  Vgl.  Ilelbig,  Das  homerische  Epos.  2.  Auf!.,  S.  5*- 

4)  Studniczka,  Athen.  Mittheil.,  XII  (1887),  23.  Vgl.  Pottier,  Monum.  grecs  de  l’assoc.  des 
etud.  grecques,  1889,  S.  2. 
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andererseits  übten  bekanntlich  die  Aegypter  seit  den  Zeiten  der 
XVIII.  Dynastie  denselben  Brauch I).  Im  Allgemeinen  ist  der  Be- 
stattungsbrauch von  dem  in  den  homerischen  Gedichten  geschilderten 
verschieden  und  keine  griechische  Nekropole  späteren  Datums  hat 
ein  ebenso  prunkhaftes  Todtengeräth  geliefert.  Die  in  den  mykeni- 
schen  Gräbern  gefundenen  Gegenstände  (sie  werden  zu  Athen  im 
Museum  des  Polytechneions  auf  bewahrt)  bilden  eine  durch  archäo- 
logischen Werth  und  Reichthum  an  Edelmetall  einzig  dastehende 
Sammlung  2 3 4). 

Bei  der  Aufgabe,  die  wir  hier  verfolgen,  können  wir  die  Funde 
von  Mykenai  nicht  im  Einzelnen  Grab  für  Grab  beschreiben.  Die 
Stilfragen  sind  es,  die  uns  vor  Allem  interessiren,  wir  haben  daher 
die  Sammlung  im  Ganzen  zu  betrachten.  Nun  zeigt  uns  die  Aus- 
stattung der  Gräber,  wie  man  schon  oft  bemerkt  hat  3)(  eine  Misch- 
kunst, in  der  sich  orientalische  Einflüsse  mit  einem  sehr  eigenartigen 
Stil  verbinden,  dessen  Ursprung  noch  Gegenstand  der  Erörterung  ist. 
Wir  wollen  also  zu  unterscheiden  suchen  zwischen  den  Gegenständen, 
welche  Nachahmungen  oder  geradezu  Import  des  Orients  sind,  und 
denen,  welche  dem  eigentlich  mykenischen  Stil  angehören. 

Aegypten  hat  sich  an  der  Einfuhr  sicher  betheiligt.  Die  Gegen- 
stände von  glasirtem  Thon,  die  in  den  Gräbern  der  Burg  gefunden 
wurden,  können  von  ägyptischer  Fabrik  sein.  Andere  sind  nach  Stil 
und  Decorationsmotiven  mit  der  Kunst  des  Nilthaies  verwandt,  ohne 
dass  sich  behaupten  Hesse,  dass  sie  unmittelbar  daher  stammen.  Dahin 
gehören  in  erster  Linie  die  bewunderungswürdigen  Dolchklingen,  die 
bis  zu  dem  Tage,  an  welchem  die  geduldigen  Bemühungen  von  Atha- 
nasios  Kumanudis  sie  von  der  deckenden  Rostschicht  befreiten,  fast 
unbeachtet  geblieben  waren  4).  Diese  Dolche  sind  Luxuswaffen  von 
ausserordentlichem  Reichthum  der  Arbeit.  Die  einen  sind  mit  Relief 
geschmückt,  das  mit  Goldblättchen  überzogen  ist;  bei  anderen  sind 

1)  O.  Benndorf,  Antike  Gesichtshelme  und  Sepulcralmasken.  Wien,  1878. 

2)  Einen  summarischen  Katalog  verfasste  Schliemann : Catalogue  des  tresors  de  Mycene  au 
Musee  d’Athenes,  1882.  Vgl.  Milchhöfer,  Museen  Athens,  S.  86  ff.  und  Haussoullier’s  Beschreibung 
in  „Athenes“  (Sammlung  der  Guides-Joanne,  Paris,  1888),  S.  107. 

3)  Vgl.  Newton,  Essays  on  art  and  archaeology,  S.  246  ff.,  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst 
in  Griechenland,  S.  6 ff. 

4)  Vgl.  A’)rivuiov,  IX,  162  u.  X,  309.  Einige  Exemplare  hat  Köhler  publicirt,  Athen. 
Mittheil.,  VII  (1882),  241 — 250,  Taf.  VIII.  Die  beste  Wiedergabe  bietet  nach  Aquarellen  von 
Blavette  das  Bull,  de  c.  hell.,  X (1886),  t.  I— III;  dazu  S.  341  — 356  begleitender  Text  von 
G.  Perrot.  Cf.  Compt.  rendus  de  l’Acad.  des  Inscr.,  1884,  S.  328  f. 
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Goldplatten,  auf  denen  Spiralen  und  Rosetten  eingravirt  sind,  in  die 
Klinge  eingelegt;  wieder  andere  hat  der  Goldschmied  sogar  poly- 
chrom ausgelegt,  wobei  die  Töne  von 
gelbem  und  blassem  Golde  mit  der 
rothen  oder  grauen  Färbung  des  Elek- 
trons durch  einander  spielen.  Auf  einer 
dieser  Klingen  (Fig.  8)  ist  eine  Löwen- 
jagd dargestellt1).  Fünf  Männer,  die 
nur  mit  einem  sehr  kurzen  Schurz  be- 
kleidet sind  und  als  Waffen  der  eine 
einen  Bogen,  die  vier  anderen  Lanzen 
und  ausgeschweifte  oder  rechteckige 
Schilde  tragen,  sind  mit  einem  gegen 
sie  anspringenden  Löwen  im  Kampf 
begriffen.  Die  Bestie  hat  einen  der 
Gegner  umgerannt  und  bietet  den  an- 
deren die  Stirn,  während  in  dem  sich 
verengernden  Theile  des  Feldes  zwei 
andere  Löwen  sich  eiligst  davonmachen. 

Auf  der  Rückseite  ist  ein  Löwe  dar- 
gestellt, der  eine  Gazelle  zerfleischt, 
während  der  Rest  der  Heerde  entflieht. 

Im  Hinblick  auf  die  Tracht  der  Män- 
ner, ihre  Bewaffnung  und  die  übertrie- 
bene Verlängerung  der  Thierkörper 
denkt  man  im  ersten  Augenblick  an 
die  Kunst  Aegyptens.  Noch  merklicher 
ist  der  ägyptische  Einfluss  in  dem 
Schmuck  einer  anderen  Klinge,  auf  der 
man  einen  den  Künstlern  des  Nilufers 


sehr 
(Fig-  9) 


geläufigen 


Gegenstand  erkennt 


dargestellt 


ausgestatteten 


An  dem  Ufer  eines  Flusses, 
durch  einen  mit  Fischen 
Streifen  von  blassem 

Gold,  sind  zwei  Panther  auf  der  Entenjagd  begriffen; 

durch  blühende  Pflanzenbüschel,  welche  der  Strom  seit- 


eiligst entfliegen 


die  Vögel 


1)  Bull,  cle  c.  hell.,  1886,  taf.  II,  3,  4. 

2)  Bull,  de  c.  hell.,  1886,  taf.  I,  1. 
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vvärts  beugt : die  Pflanzen  aber  sind  Lotosstauden,  und  der  Fluss  ist 
nichts  Anderes  als  der  Nil.  Der  Charakter  der  Composition,  die  Wahl 
des  Stoffs , der  Ort  der  Handlung , alles  das  führt  uns  weit  von 
Griechenland  fort.  Nimmt  man  hinzu,  dass  ähnliche  Waffenstücke, 
gleichfalls  in  damascirter  Arbeit  ausgeführt,  sich  im  Grabe  der  Königin 
Ahotep,  der  Frau  eines  Königs  der  XVII.  Dynastie  (16.  Jahrhundert)1) 
gefunden  haben,  — dass  die  Kunst  der  Bearbeitung  der  Edelmetalle 
im  Zeitalter  der  ersten  Ramessiden  ihre  Vollendung  erreicht  hat,  und 
endlich,  dass  eine  ähnliche,  so  feine  und  ins  Kleinste  gehende  Technik 
zweifellos  das  Vermögen  der  mykenischen  Goldschmiede  überstieg, 
so  spricht  dies  Alles  zu  Gunsten  der  Annahme,  dass  diese  Dolche 


Fig.  9.  Auf  Enten  jagende  Panther. 
Dolchklinge  mit  eingelegter  Arbeit  aus  dem  5.  Grabe. 
(Mus.  d.  Polytechn.  in  Athen.) 


ausländischer  Herkunft  sind.  Sind  sie  aber  unmittelbar  aus  Aegypten 
importirt  oder  das  Werk  von  Künstlern,  die  nur  ägyptische  Vorbilder 
nachgeahmt  haben?  Wir  schliessen  uns  der  letzteren  Ansicht  an  und 
erkennen  in  ihnen  willig  Erzeugnisse  der  phönicischen  Industrie : 
G.  Perrot  bemerkt  richtig , dass  der  Stil  nicht  die  unmittelbare 
Frische  ägyptischer  Arbeit  zeigt;  er  hat  vielmehr  den  Charakter 
einer  Uebersetzung.  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  stammen  diese 
kostbaren  Waffen,  die  der  Flandel  an  die  argivische  Küste  gebracht 
hat,  aus  sidonischen  Werkstätten2).  Ihr  ägyptisirender  Charakter  darf 
uns  nicht  überraschen:  sie  stammen  eben  aus  der  Zeit,  als  Phönicien 
zu  Aegypten  im  Verhältnis  eines  Vasallenstaates  stand  und  sich  die 


1)  Maspero,  l’archeol.  egyptienne,  S.  310,  vgl.  Montelius,  Bronsaldern  in  Egypten,  1888,  Fig.  1. 

2)  Dolche  desselben  Stils,  auf  Thera  gefunden  und  jetzt  in  Kopenhagen,  scheinen  ebenfalls 
von  phönicischer  Arbeit  zu  sein.  Mem.  des  anticp  du  Nord,  1880,  taf.  VIII,  S.  346.  Löschcke 
und  Furtwängler  haben  übrigens  vorgeschlagen,  in  ihnen,  ebenso  wie  in  den  Waffen  von  Mykenai, 
Erzeugnisse  einer  einheimischen  Industrie  des  Peloponnes  zu  erkennen  (Myk.  Vasen,  p.  XIV). 
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Uebrigens  verrathen 
noch  andere  Stücke,  dass 
die  syrischen  Gold- 
schmiede Aegypten  seine 
Fortschritte  in  der  Kunst 
eingelegter  Arbeit  abzu- 
lauschen wussten.  Ein 
Silbergefäss,  auf  dessen 
Bauch  ein  in  Gold  einge- 
legtes  Blumenkörbchen 
dreimal  wiederholt  ist, 
erinnert  in  allen  Punkten 
an  die  Technik  der  Dolch- 
klingen. Köhler  sieht  in 
ihm  eine  phönicische  Ar- 
beit1). Dieselbe  Verwen- 
dung in  Silber  eingeleg- 
ten  Goldes  zeigt  der  herr- 
liche Stierkopf,  dem  unter 
den  mykenischen  Funden 
der  Ehrenplatz  gebührt 
(Fig.  io)2).  Der  Kopf  ist 
aus  Silber , die  Hörner 
aus  Gold,  das  Maul,  die 
Ohren  und  die  Rosette, 
die  wie  ein  Stern  die 
Stirne  schmückt , sind 
mit  Gold  plattirt.  Durch 

die  Grossartigkeit  des  Stils  und  die  Vorzüge  der  Ausführung  ver- 
trägt dieses  Stück  den  Vergleich  mit  den  erlesensten  Thiertypen 
des  Orients;  es  steht  nicht  hinter  dem  Kuhkopf  aus  Erz  zurück,  der 
von  Rassam  in  Bagdad  erworben,  sich  heute  im  britischen  Museum 


Fig.  10.  Silberner  Stierkopf  mit  goldenen  Hörnern 
aus  dem  4.  Grabe. 

(Schliemann.  Mykenai,  Fig.  327/28.) 


1)  Athen.  Mittheil.,  VIII  (1889),  i ff.,  taf.  I.  Schliemann,  Mykenai,  Nr.  348.  Die  eingelegte 
Arbeit  wurde  erst  nach  vorgenonnnener  Reinigung  entdeckt. 

2)  Schliemann,  Mykenae,  S.  250  f.,  Fig.  327/28. 
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befindet r).  Wenn  man  versuchen  wollte  hier  den  Einfluss  der  phöni- 
cischen  Kunst  zu  läugnen,  so  würde  ein  Blick  auf  die  Gemälde  im 
Grabe  des  Rechmara,  des  Intendanten  Dhutmes  III.1  2 3 4 5)  genügen:  unter 
den  Geschenken,  welche  die  Kefas , d.  h.  die  Phönicier*),  dem  Pharao 
darbringen,  befindet  sich  ein  ganz  ähnlicher  Stierkopf,  von  demselben 
Tvpus  und  mit  denselben  verlängerten  und  zurückgebogenen  Hörnern 3). 

Ebenfalls  der  ägyptisirenden  Kunst  Phöniciens  möchten  wir  die 
Modelle  der  merkwürdigen  vertieft  geschnittenen  Siegel  aus  Gold 
zuschreiben,  die  sich  in  den  Gräbern  der  Akropolis  gefunden  habend). 

Auf  einem  derselben  ist  eine  Hirschjagd  dargestellt;  auf  einem  anderen 
ein  Kampf  zwischen  zwei  Kriegern,  von  denen  der  eine  den  bei  den 
Karern  gebräuchlichen  Helm  mit  Busch  trägt  (Fig.  11).  Hat  der 

Künstler  irgend  eine  Episode  aus  einem  Kriege 
gegen  die  Völker  der  Westküste  Kleinasiens 
darstellen  wollen?  Diese  Annahme  hat  nichts 
Unwahrscheinliches. 

Es  kommen  andere , noch  sicherere  An- 
zeichen des  Antheils  hinzu,  der  Phönicien  bei 
der  Ausbildung  der  mykenischen  Kunst  zufällt. 

Ein  Figürchen  aus  getriebenem  Goldblech  zeigt 
uns  den  bekannten  Typus  der  nackten  Astarte 
mit  an  die  Brust  gelegten  Händen  und  einer  Taube  auf  dem  Kopf  5). 

Das  Bild  eines  kleinen  Tempels  aus  Gold,  auf  dessen  beiden  Ecken 
zwei  Tauben  mit  gehobenen  Flügeln  sitzen,  erinnert  an  das  auf 
Münzen  von  Paphos  dargestellte  Heiligthum  der  Astarte 6).  Ebenfalls 
der  decorativen  Kunst  des  Orients  gehören  gewisse  Motive  an,  wie 
die  beiden  einander  zugekehrten  Panther  auf  einem  Kapitäl  von  der 
Form  einer  Palmenkrone  7).  Hier  liegt  ein  conventioneller  Typus  vor, 

1)  Perrot-Chipiez,  II,  556,  Fig.  258. 

2)  Hoskins,  Travels  in  Ethiopia,  taf.  47  ; Prisse  d’Avennes  Hist,  de  l’art  egyptien,  II  (art  in- 
dustriel) ; Wilkinson,  The  Manners  of  the  anc.  Egyptians,  I,  taf.  II  A. 

'*')  [In  neuester  Zeit  neigt  man  dazu  unter  dem  Lande  Kaft,  Kefti  oder  Kefto  das  nordwestliche 
Syrien  (Steindorff,  Arch.  Anz.,  1892,  14  ff),  oder  Kilikien  (W.  Max  Müller,  Orient-  ■ und  ■ O-G&ident,  <A-  ■ ; , 
1 893,  340  ff.)  zu  verstehen.  Gegen  Müller  tritt  auf  Steindorffs  Seite  Jensen  in  ZDMG  1894,  253  ff 
Abbildungen  der  für  die  mykenische  Frage  wichtigen  Tracht  und  Industrieartikel  der  Kefas  zu- 
sammengestellt bei  Müller  a.  a.  O.,  340  ff.  Der  Uebers.] 

3)  Diese  Analogien  sind  schon  Newton  aufgefallen  (Essays  on  art  and  archaeology , S.  293). 

Vgl.  Helbig,  Homer.  Epos,  S.  70  f. 

4)  Schliemann,  Mykenae,  Fig.  334  u.  335,  S.  259. 

5)  Mykenae,  Fig.  267,  S.  209. 

6)  Mykenae,  Fig.  423,  S.  306.  — 7)  Mykenae,  Fig.  266,  S.  208. 


Platte  eines  goldenen  Siegel- 
ringes aus  dem  4.  Grabe. 
(Schliem.,  Mykenae,  Fig.  335.) 
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der  eine  sehr  vorgeschrittene  ornamentale  Kunst  zur  Voraussetzung 
hat;  jedenfalls  ist  diese  dem  plastischen  Vermögen  der  rohen  Künstler 
von  Mykenai  weit  überlegen. 


Bis  jetzt  sind  wir  auf  nichts  gestossen,  was  sich  nicht  aus  dem 


Einfluss  der  phönicischen  oder 
ägyptisch  - phönicischen  Kunst 
erklären  liesse.  Aber  auf  der 
anderen  Seite  finden  wir  eine 
ganze  Reihe  von  Gegenständen, 
die  einen  sehr  eigenartigen  Stil, 
etwas  der  mykenischen  Cultur 
Eigenthümliches  an  sich  tragen1 ). 
Dieser  Stil  besteht  aus  linearen 
Elementen,  Spiralen,  Voluten 
und  allen  Verbindungen,  die  sich 
daraus  hersteilen  lassen.  Dieses 
Princip  der  Verzierung  scheint 
der  Metallbearbeitung  entlehnt  zu 


sein ; es  giebt  in  der  That  die  ge-  Fig.  12.  Modell  eines  Tempelchens  von  Goldblech 
wundenen  Linien  wieder,  welche  aus  dem  3‘  Grabe' 

(Schliemann,  Mykenai.  Fig.  42;.) 

Metalldraht  liefert,  der  sich  nach 

Belieben  ausziehen,  krümmen  und  runden  lässt.  Es  verbindet  sich 
andererseits  mit  Pflanzenelementen,  Blumen  oder  Rosetten  und  mit 
Verzierungen,  die  der  Webekunst  entlehnt  sind.  In  der  Art,  wie  er 
in  Mykenai  erscheint,  ist  dieser  Stil  schon  sehr  ausgebildet.  Nach 
einer  Bemerkung  Dumont’s2 3)  „haben  wir  die  letzte  Umbildung  einer 
Industrie  oder  Kunst  vor  Augen,  die  an  der  Grenze  ihrer  Leistungs- 
fähigkeit angelangt  ist“.  Diese  Spiralen,  Voluten  und  zusammen- 
gerollten Linien  werden  von  den  mykenischen  Handwerkern  an  den 
Gegenständen  von  Metall  im  Uebermass  angebracht,  auf  Schwert- 
griffen, Brustharnischen  und  an  Kleidern  befestigten  Plättchen  3). 
Unsere  Figur  1 3 giebt  eine  dieser  mit  eingedrücktem  Ornament  ver- 
sehenen Scheiben  wieder  und  zeigt,  wie  geschickt  die  mykenischen 


1 ) Sehr  gut  hat  die  Eigenthümlichkeiten  des  mykenischen  Stils  hervorgehoben  Milchhöfer, 
Anfänge  der  Kunst,  S.  1 1 ff. 

2)  Les  Ceramiques  de  la  Grece  propre,  S.  53. 

3)  Schliemann,  Mykenae,  Fig.  239,  242,  492 — 506,  467,  476. 
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Goldschmiede  die  einfachen  Grundformen  der  Linearverzierung  in 
gefällige  Verbindung  zu  bringen  wussten. 


Fig.  13.  Goldscheibe  aus  dem  3.  Grabe. 
(Schliemann,  Mykenae,  Fig.  242.) 


Wenn  man  den  mykenischen 
Stil  genau  zergliedert,  so  erkennt 
man  neben  dem  geometrischen 
und  linearen  Zierrath  andere  Motive, 
welche  auf  unmittelbarer  Nach- 
ahmung der  Natur  beruhen.  Die 
Topfwaare  von  Thera  hat  uns  be- 
reits die  in  dieser  Richtung  von 
den  Vasenmalern  gemachten  kind- 

o 

liehen  Versuche  kennen  gelehrt.  In 
Mykenai  erfährt  der  dem  Pflanzen- 
reich und  dem  Meere  entlehnte 
Schmuck  eine  ausserordentliche 


Bereicherung. 


Ausser  Seethieren, 
Polyp,  Tintenfisch  und  Nautilus,  den  Lieblingsgegenständen  der  myke- 
nischen Künstler  (Fig.  14)1),  erscheinen  Schmetterlinge  mit  entfalteten 


Flügeln2) 


breite  ausgezahnte  Blät- 


ter mit  Angabe  der  Blattrippen  3); 
Zeugen  des  gleichen  Beobachtungs- 
vermögens. Wie  es  bei  einem 
bereits  altgewohnten  Stil  zu  ge- 
schehen pflegt,  sind  diese  Motive 
längst  zu  conventioneller  Form  er- 
starrt ; unter  der  Hand  des  Gold- 
schmieds haben  sie  jenes  steife 
und  symmetrische  Aussehen  erhal- 
ten, das  dem  geometrischen  Stil 
eigen  ist.  Aber  man  darf  sich 
nicht  sträuben  hier  die  Ueber- 
lieferung  einer  rein  einheimischen 
Kunst  anzuerkennen , die  seit 
dem  höchsten  Alterthum  von  den  Bewohnern  der  Kykladen  geübt 
worden  ist. 


Fig.  14.  Goldscheibe  aus  dem  3.  Grabe. 
(Schliemann,  Mykenae,  Fig.  240.) 


1)  Mykenae,  Fig.  240  und  424. 

3)  Mykenae,  Fig. 


2)  Mykenae,  Fig.  243  und  256. 
247 — 250. 
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Die  Kunst  von  Mykenai,  wenigstens  die  in  den  Fundgegenständen 
der  Burggräber  überlieferte,  zeigt  uns  also  die  Verbindung  von  drei 
verschiedenen  Stilarten:  i)  den  orientalischen,  2)  den  linearen  und 

geometrischen,  3)  den  Pflanzen  und  Seethiere  nachbildenden  Stil. 
Die  Herkunft  des  letzteren  ist  uns  bekannt:  er  kommt  von  den  Inseln 
des  Archipels  und  ist  ohne  Zweifel  von  dort  nach  Argolis  verpflanzt 
worden.  Den  orientalischen  Stil  kann  man  ohne  Zögern  auf  Rech- 
nung der  Phönicier  setzen.  Woher  aber  stammt  jener  lineare  Metall- 
stil, dessen  Vorhandensein  die  Ausgrabungen  von  Mykenai  zur  gröss- 
ten Ueberraschung  Aller  ans  Licht  gebracht  haben?  Milchhöfer  hat 
das  Verdienst  hierauf  eine  sehr  bestimmte  Antwort  gegeben  zu  haben: 
er  bezeichnet  Phrygien  als  den  Ausgangspunkt  dieses  Stils1).  Zur 
Stützung  seiner  Ansicht  verweist  er  auf  ein  wohlbekanntes  phrygisches 
Denkmal,  nämlich  das  bei  Doganlu-Kaleh  in  Phrygien  gelegene  Grab 
des  Midas 2 3),  und  hebt  die  Uebereinstimmung  hervor,  welche  die  an 
der  Steinfagade  dieses  Denkmals  gemeisselten  Ornamente  mit  gewissen 
Gegenständen  von  Mykenai  aufweisen.  Und  lässt  nicht  überdies  die 
Sage  aus  dem  goldreichen  Phrygien,  der  Heimath  der  mythischen 
Daktylen,  Pelops  kommen*),  den  Gründer  der  mykenischen  Macht? 

Diese  Hypothese  ist  gewiss  verführerisch,  aber  zu  wenig  gestützt 
um  als  erwiesen  gelten  zu  können.  Auch  erhebt  sich  gegen  sie  eine 

o 00 

ganze  Reihe  von  Einwürfen  3).  Das  Midasgrab  ist  viel  jünger  als  die 
Funde  von  Mykenai,  und  andererseits  wissen  wir  nichts  von  jener 
phrygisch-lydischen  Industrie,  zu  deren  Voraussetzung  Milchhöfer  ge- 
nöthigt  ist.  So  lange  uns  nicht  glückliche  Ausgrabungen  in  Phrygien 
oder  Lydien  sichere  Vorbilder  der  mykenischen  Kunst  gebracht  haben, 
müssen  wir  mit  unserem  Urtheil  zurückhalten.  Nur  eine  Thatsache 
ist  sicher:  der  nrykenische  Metallstil  findet  sich  im  Keim  auf  His- 
sarlik.  Seine  asiatische  Herkunft  ist  wahrscheinlich,  aber  wir  können 
das  Land  nicht  sicher  bezeichnen,  wo  er  seine  volle  Ausbildung  er- 
halten hat. 


1)  Anfänge  der  Kunst,  S.  24  ff. 

2)  Perrot-Chipiez,  V,  82,  Fig.  48. 

*)  [Wenn  Milchhöfer  a.  a.  O.  S.  27  Pelops  einen  Phryger  der  gemeinen  Sage  nach  nennt,  so 
ist  dagegen  zu  bemerken , dass  nach  gemeiner  Sage  Pelops  Lyder  ist.  Als  Phryger  erscheint  er 
Soph.  Ai.  1292  (vgl.  Strabo,  p.  571,  2).  Zu  diesem  Hinübergreifen  von  Phrygischem  in  Lydisches 
vgl.  des  Uebersetzers  Pergamos,  S.  349  f.  Der  Uebers.] 

3)  Vgl.  Perrot  im  Journ.  des  savants,  Mai  1885,  278;  Sayce  in  der  Academy,  24.  Mai  r 884 ; 
S.  Reinach,  Esquisses  archeologiques,  S.  112  ff. 
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Wie  es  also  auch  mit  seiner  Herkunft  stehen  mag,  der  Stil  der 
ersten  mykenischen  Epoche  unterscheidet  sich  deutlich  von  dem  orien- 
talischen. Er  hat  seinen  eigenen  Charakter,  der  im  strengen  Aus- 
Schluss  der  menschlichen  Figur  besteht,  er  ist  nach  einer  Bemerkung 
Perrot’s  „rein  decorativ,  nicht  expressiv“1).  Die  Gegenstände,  an  denen 
man  Menschen  oder  Thiere  höherer  Ordnung  dargestellt  findet,  sind 
im  Auslande  gearbeitet  oder  Nachahmungen  ausländischer  Arbeit. 
Die  Künstler  von  Mykenai  verstehen  es  aber  noch  nicht,  wie  später 
die  Griechen,  die  menschliche  Gestalt  mit  der  decorativen  Kunst 


Fig.  15.  Goldene  Todtenmaske  aus  dem  5.  Grabe. 


in  Verbindung  zu  bringen  und  dieser  dadurch  einen  höheren  Adel 
und  ein  grösseres  Interesse  zu  verleihen. 

Damit  soll  indess  nicht  gesagt  sein,  dass  die  mykenische  In- 
dustrie sich  niemals  an  die  Darstellung  des  menschlichen  Körpers 
oder  Gesichts  gewagt  habe.  Sie  hat  es  gethan,  aber  nur  ausnahms- 
weise. Die  Versuche  der  bildenden  Kunst,  die  wir  zu  besprechen 
haben,  zeigen  deutlich  wie  wenig  diese  Kunst  für  die  Wiedergabe 
der  menschlichen  Figur  vorbereitet  ist.  Die  auf  dem  Gesicht  der 


1)  Journ.  des  savants,  März  1885,  S.  161. 
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Leichen  befindlichen  Masken  sind  entschieden  einheimische  Arbeit. 
Nun  sehe  man,  welch  kindliche  Ungeübtheit  sie  verrathen!  Man  prüfe 
beispielsweise  das  am  sorgfältigsten  ausgeführte  Stück  der  ganzen 
Reihe,  die  beistehend  (Fig.  i 5)  abgebildete  Maske  *).  Offenbar  wollte 
ihr  Verfertiger  ein  Porträt  wiedergeben.  Er  hat  es  sich  angelegen 
sein  lassen  die  Krümmung  des  Schnurrbarts  nachzubilden,  ebenso  den 
Schnitt  des  Backenbarts,  dessen  Wellenlinien  durch  Gravirung  be- 
zeichnet sind.  Aber  die  vom  Kopfe  abstehenden  Ohren,  die  ge- 
schlossenen Augen , um  die  trotzdem , als  wären  sie  geöffnet , der 
Liderrand  herumläuft,  alles 


das  ist  mit  barbarischer 
Unbefangenheit  behandelt. 
Man  fühlt,  wie  hart  die 
Arbeit  der  Holzmatrize 
war , über  welcher  die 
Maske  herausgetrieben 
worden  ist.  Der  Verfer- 
tiger dieses  Stückes  war 
nur  gelegentlich  unter  die 
Bildhauer  gerathen , das 
Studium  des  menschlichen 
Gesichts  ist 


ihm  fremd 


geblieben. 


Die  gleiche  Unbehol- 
fenheit  spricht  aus  den 
Grabstelen,  die  über  den 
Burggräbern  entdeckt  wur- 
den1 2).  Unsere  Figur  16 
zeigt  dem  Leser  die  am 
besten  erhaltene.  In  der 
unteren  Abtheilung  hat  der 
Bildhauer  einen  Mykenäer  dargestellt,  der  seinen  Wagen  lenkt,  und 
vor  ihm  hergehend  eine  nackte  Figur  mit  einem  Schwert;  der  Häupt- 
ling trägt  an  seinem  Gürtel  einen  Dolch  derselben  Form,  welche  die 


Fig.  16.  Grabstele  von  der  mykenischen  Burg. 
(Schliemann,  Mykenae,  Fig.  140.) 


1)  Mykenae,  Fig.  474,  aus  dem  5.  Grabe.  Vgl.  Fig.  331,  332  und  473. 

2)  Mykenae,  Fig.  24,  140  und  144.  — Ueber  die  mykenischen  Stelen  vgl.  Reichel,  Die 
myken.  Grabstelen  (im  „Eranos  Vindobonensis“,  Wien  1893,  S.  24 — 33)- 
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in  den  Gräbern  gefundenen  Waffen  zeigen1).  Der  unausgebildete 
Charakter  der  Zeichnung  verräth  sich  auf  den  ersten  Blick : das  Pferd 
hat  die  Formen  eines  Stiers,  die  Personen  sind  mit  dem  äussersten 
Ungeschick  gezeichnet.  Mit  dem  Stil  auf  gleicher  Stufe  steht  die 
Technik.  Der  Handwerker  hat  sich  darauf  beschränkt  die  Aussen- 
linien  der  Gestalten  auf  dem  Stein  vorzureissen  und  dann  den  Grund 
auszuheben.  Dadurch  gewann  er  eine  flache  Silhouette  ohne  die  ge- 
ringste Andeutung  von  Modellirung.  Um  aber  seinem  bildnerischen 
Ungeschick  aufzuhelfen,  hat  er  einen  Theil  der  Stele  mit  jenen  Spiral- 
verzierungen bedeckt,  die  dem  Metallstil  unmittelbar  entlehnt  sind, 
ja  er  hat  sie  sogar  auf  die  der  figürlichen  Darstellung  vorbehaltene 
Abtheilung  übergreifen  lassen.  Letztere  selbst  ist  ihm  ohne  Zweifel 

durch  eine  jener  vertieft  geschnittenen  Gold- 
platten eingegeben  worden,  die  wir  der  phöni- 
cischen  Industrie  zugeschrieben  haben.  Eine 
von  ihnen  stellt  eine  Hirschjagd  dar  (Fig.  17), 
und  gerade  derselbe  Vorwurf  ist  auf  einer  der 
mykenischen  Stelen  wiedergegeben2).  So  ge- 
winnt man  in  das  Verfahren  der  mykenischen 
Bildhauer  Einblick:  in  Ermangelung  ausreichen- 
der  künstlerischer  Erziehung  übertragen  sie  den 
Decorationsstil  der  Metallvasen  und  des  Geschmeides  auf  den  Stein 
und  entlehnen  der  gravirenden  Kunst  die  für  ihre  Zwecke  passenden 
Scenen  3). 

Ein  anderes  Denkmal  der  mykenischen  Sculptur  ist  das  längst 
bekannte  Basrelief,  welches  das  nach  ihm  benannte  Löwenthor  schmückt 
(Fig.  i8)4).  Es  ist  eine  Platte  aus  graugelbem  Kalkstein,  die  das 
über  dem  Thor  ausgesparte  Dreieck  genau  verschliesst.  Oft  be- 
schrieben und  abgebildet  sind  die  beiden  in  Wappenstil  gehaltenen 
Löwen,  die  einander  zugekehrt  links  und  rechts  von  einer  Säule  da- 

1)  Eine  ähnliche  Darstellung  findet  sich  auf  den  Euganeischen  Stelen  von  Pesaro.  Vgl.  Furt- 
wängler,  Sammlung  Saburoff.  Einleitung,  S.  25. 

2)  Vgl.  Overbeck,  Geschichte  der  griechische  Plastik3 4,  I,  33  [4.  Aufl.  I,  22].  Sybel,  Welt- 
geschichte der  Kunst,  S.  61. 

3)  Man  hat  hier  und  da  mit  den  mykenischen  Stelen  die  aus  der  Certosa  in  Bologna  stam- 
menden zusammengestellt  (Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  S.  233).  Die  Aehnlichkeit  liegt  nur  in 
der  Art  der  Composition.  J.  Martha  bemerkt  mit  Recht,  dass  die  Stelen  der  Certosa  das  Werk 
ungeschickter  Bildhauer  sind,  die  Vasenbilder  copiren  (L’Art  etrusque,  S.  372). 

4)  Die  ältere  Literatur  bei  O.  Müller,  Handb.  der  Arch.,  §§  26 — 42,  vgl.  Friederichs- Wolters, 
Gypsabgüsse  ant.  Bildw.,  Nr.  I. 


Fig.  17.  Gravirung  auf  der 
Platte  eines  goldenen  Siegel- 
ringes aus  dem  4.  Grabe. 
(Schliem.,  Myk.,  F'ig.  334.) 
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stehen  und  ihre  Vordertatzen  auf  einen  eigentümlich  geformten  Sockel 

o o 

stützen , der  zwei  an  einander  geschobenen  Altären  ähnlich  sieht. 
So  gestellt  scheinen  die  beiden  Löwen  den  Eingang  in  die  Burg  zu 
bewachen.  Die  Köpfe  waren  je  aus  einem  besonderen  Block  ge- 
meisselt  und  sind  verschwunden,  ebenso  auch  das  Emblem,  welches 
ohne  Zweifel  das  Kapitäl  bekrönte.  Zwischen  den  Grabstelen  und 
dem  Löwenrelief  herrscht  ein  auffallender  Gegensatz : in  letzterem 


Fig.  18.  Relief  vom  Löwenthor.  Mykenai. 

haben  wir  das  Werk  nicht  eines  Handwerkers,  sondern  eines  Bild- 
hauers vor  Augen.  Trotz  des  hergebrachten  Wappenstils  der  Dar- 
stellung hat  es  der  Künstler  verstanden  die  Modellirung  des 
Löwenkörpers  nicht  ohne  Geschick  wiederzugeben;  er  hat  es  ver- 
standen das  Knochengerüst  kräftig  hervorzuheben  und  das  Spiel  der 
unter  der  Haut  sich  spannenden  Muskeln  mit  ziemlicher  Genauigkeit 
auszudrücken.  Die  Löwen  von  Mykenai  sind  mehr  als  ein  einfacher 
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Wappenschmuck,  sie  offenbaren  bereits  ein  sehr  lebendiges  Natur- 
gefühl. Haben  wir  nun  im  Hinblick  auf  solche  Verdienste  das  Recht 

o 

in  ihnen  das  erste  Bildhauerwerk,  dem  der  hellenische  Genius  seinen 
Stempel  aufgedrückt  hat,  zu  erkennen  ? Offen  gestanden  — mag  auch 
die  Ausführung  bereits  die  Eigenschaften  des  hellenischen  Stammes 
verrathen,  das  Urbild  dieses  Werkes  scheint  der  fremdländischen 
Kunst  anzugehören1).  Die  Griechen  empfanden  das  selbst : Pausanias 
folgt  der  geläufigen  Ueberlieferung,  wenn  er  lykische  Kyklopen,  die 
Erbauer  von  Tiryns,  als  Urheber  des  Reliefs  nennt2).  Und  in  der  That 
ist  es  Lykien,  wo  man  die  Seitenstücke  zur  Form  der  Säule  und  des 
Kapitals  zu  suchen  hat;  über  letzterem  erscheinen  die  eigenthümlichen 
Elemente  der  lykischen  Architektur  3),  jene  Köpfe  von  Rundhölzern, 
die  so  häufig  an  den  lykischen  Grabdenkmälern  dargestellt  sind. 

Ueberdies  liefern  neue  Entdeckungen,  die  man  W.  Ramsay  ver- 
dankt, andere  Vergleichspunkte,  die  uns  wieder  nach  Kleinasien 
führen.  Bei  Ayazinn  in  Phrygien  fand  der  englische  Forscher  1 88 1 
ein  in  den  Fels  gehauenes  Grab,  an  dem  dasselbe  Wappenmotiv  an- 
gebracht ist,  nämlich  zwei  aufrecht  stehende  einer  kegelförmigen  Säule 
zugekehrte  Löwen,  die  hier  als  Grabeswächter  gedacht  sind4)-  Die 
Uebereinstimmung  zwischen  den  Sculpturen  des  phrygischen  Monu- 
ments und  des  mykenischen  Thores  ist  eine  derartige,  dass  Ramsay 
beide  ohne  Zögern  derselben  Kunst  und  derselben  Zeit  zuweist.  Die 
Gräber  von  Ayazinn  gehören  nun  der  Periode  an,  welche  den  Gipfel- 
punkt der  phrygischen  Königsmacht  bezeichnet,  die  um  675  durch 
den  Einbruch  der  Kimmerier  zusammenbrach : die  Gräber  gehören 
dem  9.  und  8.  Jahrhundert  an.  Nach  Ramsay  wäre  das  Löwenthor 
gleichen  Datums,  zwischen  800  und  700  in  der  Zeit  der  höchsten 
Macht  der  dorischen  Könige  von  Argos  anzusetzen  und  der  phrygische 
Charakter  des  mykenischen  Reliefs  aus  den  Beziehungen  zu  erklären, 
die  zwischen  den  Königen  von  Argos  und  den  Fürsten  der  Mer- 


1)  Overbeck  sieht  in  dem  Relief  die  Arbeit  eines  ausländischen,  von  Kleinasien  gekommenen 
Künstlers  (Griech.  Plastik3  I,  32  [cf.  4 I,  26]).  Für  Sayce  ist  es  ein  Werk  der  Chetiter  (Ilios, 
S.  776). 

2)  II,  16,  5. 

3)  Benndorf-Niemann,  Reisen  in  Lykien  und  Karien,  I,  95  ff. 

4)  Journ.  of  hell.  Studies  1882,  S.  19  ff.,  Taf.  XVII.  Vgl.  Lucy  Mitchell,  A History  of  anc. 
sculpt.,  S.  132,  Perrot-Chipiez,  V,  HO,  Fig.  64.  Nach  demselben  Typus  hat  Ramsay  zwei  auf  der 
Südseite  eines  benachbarten  Grabes  ausgemeisselte  Löwen  restaurirt.  Journ.  of  hell,  stud.,  1882, 
S.  361. 
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mnadendynastie  bestanden1).  Das  ist  gewiss  eine  ebenso  neue  wie 
kühne  Ansicht,  aber  wir  sind  ausser  Stande  sie  zu  unterschreiben. 
Das  Motiv  der  einander  zugekehrten  Löwen  ist  sicher  älter  als  die 
phrygischen  Gräber  von  Ayazinn.  Wir  finden  es  in  den  kunstgewerb- 
lichen Erzeugnissen  der  mykenischen  Epoche,  insbesondere  an  einem 
elfenbeinernen  Schwertgrift  aus  Menidi2 3).  Andererseits  haben  die 
Untersuchungen  Steffens  ergeben,  dass  das  Löwenthor  den  Burg- 
mauern gleichzeitig  ist ; nun  gehören  aber  letztere  in  dieselbe  Zeit 
wie  die  Terrasse,  aus  welcher  Schliemann  die  Schachtgräber  an’s 
Licht  gebracht  hat.  Man  muss  also  Ramsay’s  gewagter  Hypothese 
die  Zustimmung  versagen.  Aber  ist  es  denn  nothwendig  einen  so 
engen  chronologischen  Zusammenhang  zwischen  dem  Relief  von  My- 
kenai  und  dem  von  Ayazinn  aufzustellen  ? Können  nicht  beide,  wenn 
auch  durch  Jahrhunderte  von  einander  getrennt,  auf  einen  sehr  alten 
asiatischen  Typus  zurückgehen,  von  dem  die  phrygischen  Gräber  eine 
Art  Nachleben  darstellen  ? Ramsay  selbst  hat  in  Phrygien  das  Vor- 
handensein einer  Denkmälergruppe  festgestellt,  die  mit  der  chetitischen 
Kunst  sehr  nahe  verwandt  ist  und  vor  die  Regierungen  des  Gordios 
und  Midas  fällt  3).  Wissen  wir,  ob  das  Motiv  der  beiden  einander 
zugekehrten  Löwen  dieser  Kunst  unbekannt  gewesen  ist,  ein  Motiv, 
das  mit  so  vielen  anderen  Elementen  des  asiatischen  Stils , deren 
Anwesenheit  in  der  mykenischen  Sammlung  erkennbar  ist,  den  Weg 
nach  Argolis  gefunden  haben  mag?  Wir  für  unseren  Theil  betrachten 
das  Löwenthor  als  gleichzeitig  oder  fast  gleichzeitig  mit  den  Grab- 
Stelen  und  den  Schachtgräbern.  Die  Ueberlegenheit  der  Arbeit  scheint 

o o 

auf  Rechnung  eines  in  der  Schule  Asiens  ausgebildeten  und  in  Ar- 
golis  thätigen  Künstlers  zu  kommen. 

Die  Burggräber  gehören  noch  in  die  älteste  Periode  der  myke- 
nischen Cultur.  Wenn  aber  die  in  der  Unterstadt  ausgeführten  Gra- 
bungen eine  höhere  Industrie  enthüllt  haben,  so  ist  dieser  Fortschritt 
nur  das  Ergebniss  einer  stetigen  und  regelmässigen  Entwickelung. 
Zwischen  dem  Todtenapparat  der  Schachtgräber  und  der  neuerdings 
entdeckten  Grabstätten  giebt  es  keine  so  grossen  Verschiedenheiten, 

1)  Diese  Ansicht  hat  Ramsay  zweimal  verfochten:  Hell.  Studies,  1888,  370  und  1889,  147  ff. 
Cf.  S.  Reinach,  Revue  arch.,  1889,  134  f. 

2)  Das  Kuppelgrab  bei  Menidi,  Taf.  VIII  und  die  Bemerkungen  Adlers  in  „Tiryns“,  Vorrede 
S.  XLVIII  f.  Vgl.  auch  den  geschnittenen  Stein  aus  Mykenai  (Unterstadt),  den  wir  unten 
(S.  58,  Fig.  30)  wiedergeben. 

3)  Vgl.  Perrot-Chipiez,  V,  20. 
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dass  man  darauf  hin  einen  Bevölkerungswechsel  annehmen  könnte. 
Wir  werden  die  Kunst  von  Mykenai  mehr  Einheit  und  Zusammen- 
hang gewinnen  sehen ; aber  wir  werden  dieselbe  Cultur  wiederfinden, 
nur  auf  eine  höhere  Stufe  emporgehoben. 

§ 2.  MYKENAI:  DIE  UNTERSTADT.  — DIE  KUPPELGRÄBER. 

Am  Busse  der  Burg  breitete  sich  auf  einem  sanft  abfallenden 
Hügel  und  nur  zum  Theil  von  Mauern  eingeschlossen  die  Unterstadt 
aus.  Auch  ausserhalb  der  Umwallung  lagen  Häuser,  und  nach  einem 
Brauch,  den  die  Spartiaten  noch  in  der  classischen  Zeit  beobachteten, 
waren  die  Gräber  clan-  oder  familienweise  inmitten  der  Wohnstätten 
vertheilt.  Die  zweiundfünfzig  Gräber,  die  Tsuntas  1887  und  1888 
in  der  Nachbarschaft  der  Burg  ausgegraben  hat,  sind  im  Allgemeinen 
nach  einem  einfachen  Plane  angelegt : sie  bestehen  aus  einer  in  den 
Fels  gehauenen  Kammer  und  einem  zu  derselben  führenden  Gang 
oder  „Dromos“1).  So  stimmt  der  Typus  mit  dem  der  Gräber  von 
Nauplia  und  von  Spata  in  Attika  überein2).  In  den  reichsten  Gräbern 
wies  die  Todtenausstattung  Gegenstände  von  Elfenbein  oder  Edel- 
metall auf ; die  ärmsten  enthielten  eine  Menge  jener  weiblichen  Idole 
aus  gebranntem  Thon,  von  denen  zahlreiche  Exemplare  auch  in  Tiryns 
gefunden  worden  sind. 

Viel  reicher  und  entwickelter,  ja  von  wahrhaft  architektonischer 
Pracht  ist  der  Typus  der  sogenannten  Kuppelgräber.  Diese  Grab- 
form war  den  Herrschern  Vorbehalten,  und  in  Folge  dessen  liefert 
uns  der  Vergleich  mit  den  Schachtgräbern  der  Burg  einen  chronolo- 
gischen  Anhaltspunkt.  Es  scheint  sicher,  dass  man  mit  dem  Bau 
der  Kuppelgräber  in  der  Unterstadt  erst  begann , als  man  auf  hörte, 
die  Glieder  der  königlichen  Familie  im  Innern  der  Burg  zu  bestatten. 
Diese  Thatsache  und  ebenso  der  Charakter  der  Architektur  weist  die 
Denkmäler,  die  uns  jetzt  beschäftigen,  einer  verhältnissmässig  jüngeren 
Epoche  zu. 


1)  E(f1]fJL.  UQ^tUoX.,  1888,  120  ff. 

2)  Ueber  die  Gräber  von  Nauplia  vgl.  A&rjvvuoi/,  VII,  183 — 201;  VIII,  5J7 — 526,  über 
die  von  Spata  Afhjvaioi',  VI,  107 — 203  mit  Taf.  I — 6.  Haussoullier  im  Bull,  de  corr.  hell.,  II, 
185  — 228;  vgl.  Athen.  Mittheil.,  II,  82  — 84  und  261  — 276,  und  Köhler,  ebendas.,  III,  I — 13.  Für 
die  Nekropolen  dieser  Periode  und  für  die  Specialuntersuchung  der  in  ihnen  enthaltenen  Thongefässe 
vgl.  Löschcke  und  Furtwängler,  Mykenische  Vasen;  vorhellen.  Thongefässe  aus  dem  Gebiet  des 
Mittelmeers,  Berlin,  1886,  mit  Atlas  von  14  Tafeln. 
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Der  Typus  der  Kuppelgräber  ist  nicht  auf  Argolis  beschränkt, 
sondern  findet  sich  in  allen  Landschaften,  die  den  Einfluss  der  my- 
kenischen  Cultur  erfahren  haben.  Aber  bis  jetzt  ist  Mykenai  die 
einzige  Stätte,  an  der  man  zahlreiche  Beispiele  beisammen  findet. 
Ausser  dem  seit  langem  als  „Schatzhaus  des  Atreus“1)  bekannten  Bau 
haben  die  Ausgrabungen  Schliemann’s  und  der  griechischen  Archäo- 
logen deren  noch  sechs  andere  blossgelegt , die  ebenfalls  in  der 
Unterstadt  liegen.  Auch  ausserhalb  Argolis  ist  die  Zahl  der  Denk- 
mäler dieser  Gattung,  die  man  heute  untersuchen  kann,  durch  eine 
Reihenfolge  glücklicher  Entdeckungen  beträchtlich  vermehrt  worden. 
Zunächst  wurde  1872  das  Grab  in  der  Nachbarschaft  des  argivischen 
Heraions  aufgefunden2 3);  1881  grub  Schliemann  das  von  Orchomenos 
aus  3),  ein  drittes  brachten  die  vom  deutschen  archäologischen  Institut  bei 
Menidi  in  Attika  unternommenen  Arbeiten  zu  Tage4 5).  In  neuerer  Zeit, 
im  Jahr  1886,  hat  die  griechische  Regierung  bei  Volo  in  Thessalien 
das  sogen.  „Laminospito“  (Gespensterhaus),  ein  Kuppelgrab  von  ähn- 
licher Construction  und  fast  gleicher  Grösse  wie  das  Grab  von  Menidi, 
ausräumen  lassen 5);  endlich  hat  Tsuntas  1889  im  Auftrag  der  archäo- 
logischen Gesellschaft  zu  Athen  ein  Denkmal  dieser  Gattung  durch- 
forscht, von  dem  man  schon  lange  Kunde  hatte,  wir  meinen  das 
lakonische  Kuppelgrab  beim  Dörfchen  Vaphio,  in  der  Nachbarschaft 
der  alten  Achäerstädte  Amyklai  und  Pharis6 7).  Durch  seine  grossen 
Dimensionen  und  besonders  durch  den  Reichthum  der  Todten- 
ausstattung,  die  es  enthielt,  zählt  fortab  das  Grab  von  Vaphio  zu 
den  wichtigsten  der  ganzen  Gruppe. 

Die  Aufgabe,  den  Typus  dieser  Bauten  im  Einzelnen  zu  be- 
schreiben und  ihre  Einrichtung  und  Bauweise  zu  untersuchen,  über- 
lassen  wir  den  Geschichtschreibern  der  griechischen  Architektur  7), 
und  beschränken  uns  darauf  ihren  Grundplan  vorzuführen,  indem 


1)  Vgl.  JBlouet,  Expedit,  de  Moree,  II,  taf.  66 — 71,  S.  152 — 154. 

2)  Stamatakis  in  den  „Athen.  Mittheil.“,  III,  271  ff.  [Die  Ausgrabung  erfolgte  erst  1878.] 

3)  Schliemann,  Orchomenos,  Leipzig,  1881,  vgl.  Adler  bei  Schliemann,  Tiryns,  S.  XXXVI  ff. 

4)  Das  Kuppelgrab  bei  Menidi,  herausgeg.  vom  deutsch  arch.  Institut  in  Athen,  1880. 

5)  Athen.  Mittheil.,  1886,  435  ff;  1887,  136  ff. 

6)  Vgl.  Tsuntas’  Generalbericht  über  die  Ausgrabungen  von  Vaphio  in  [Ecprj/u.  (tQ/tao'/.., 
1889,  129  ff.,  und  Winter  im  Jahrb.  des  archäol.  Inst.,  V (1890),  104  ff.  (Bericht  an  die  arch.  Ges. 
zu  Berlin).  [Ueber  neuentdeckte  Kuppelgräber  s.  Tsuntas,  Mvxijvcu,  S.  123.] 

7)  Hierüber  handelt  Belger’s  Monographie  „Beiträge  zur  Kenntniss  der  griech.  Kuppelgräber“, 
Berlin,  1887  (Progr.  des  Friedrichsgymn.). 
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wir  das  von  der  athenischen  archäologischen  Gesellschaft  vollständig 
gesäuberte  sogen.  Schatzhaus  des  Atreus  als  Beispiel  herausgreifen1). 
Ein  ungedeckter  Gang  (dqofxog)  von  35  m Länge  und  6 m Breite 
führt  zum  Eingangsthor  in  das  eigentliche  Grab.  Letzteres  besteht 
zunächst  aus  einem  kreisrunden  Raume  von  1 5 m Durchmesser, 
dessen  Wölbung  durch  über  einander  vorkragende  Steinlagen  gebildet 
wird : dies  ist  die  eigentliche  Tholos.  Aus  dieser  gelangt  man  durch 
einen  engen  Gang  in  ein  kleineres  rechtwinkliges  Gemach,  wahrschein- 
lich die  Todtenkammer.  Nichts  an  diesem  Grabmal,  weder  seine  Bau- 
art noch  sein  Typus  hat  hellenischen  Charakter.  Diese  Grabform 
scheint  vielmehr  einem  Typus  entlehnt,  dessen  Ursprung  ausserhalb 
Griechenlands  gesucht  werden  muss.  Köhler  hat  auf  ihre  Ueberein- 
stimmung  mit  den  Grabgewölben  Mesopotamiens  hingewiesen2 3).  Viel- 
leicht hat  man  Phrygien  und  Lydien  als  die  Länder  zu  betrachten, 
in  denen  das  Kuppelgrab  zuerst  zum  nationalen  Gräbertypus  gemacht 
worden  ist 3).  Sicher  ist  so  viel,  dass  es  in  Griechenland  die  myke- 
nische  Cultur  nicht  überlebt  hat,  sondern  mit  ihr  verschwindet. 

Vor  Allem  haben  wir  hier  unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Eigen- 
thümlichkeiten  des  Stils  zu  richten , den  die  Ausschmückung  der 
Gräber  oder  die  Ausstattung  der  in  ihnen  beigesetzten  Todten  auf- 
weist. Die  Lagade  des  sogenannten  Schatzhauses  des  Atreus  zeigte, 
so  weit  sie  mit  Llülfe  einiger  Trümmer  von  Architekturgliedern  wieder- 
herstellbar ist,  einen  sehr  reichen,  aus  einem  merkwürdigen  Gemisch 
verschiedenfarbiger  Steine  bestehenden  Schmuck.  Das  dreieckige 
Tympanon,  das  in  derselben  Weise  wie  am  Löwenthor  über  der  Thür 
ausgespart  war,  schlossen  mit  eingemeisseltem  Spiralornament  bedeckte 
Platten  aus  rothem  Porphyr.  Darunter  bildeten  Tafeln  von  blauem 
Stein  eine  Art  Gesims.  An  jedem  Thürpfosten  war  eine  Plalbsäule 
mit  Kapitäl  und  Epistyl  aus  grünem  Stein  angebracht.  Die  Säulen 
selbst,  von  denen  das  britische  Museum  einige  Bruchstücke  besitzt, 
verdickten  sich  wie  die  des  Löwenthores  nach  oben  zu4).  Säulen 


1)  Vgl.  Thiersch  in  den  Athen.  Mittheil.,  IV,  177  ff.,  Taf.  XI. 

2)  Das  Kuppelgrab  bei  Menidi,  S.  56. 

3)  Adler  bei  Schliemann,  Tiryns,  S.  LI.  [Neuerdings  neigt  man  dazu  lydisch-phrygische  Ein- 
wirkung auf  den  Typus  des  Kuppelgrabes  abzulehnen.  Vgl.  Perrot-Chipiez,  VI,  604  f. ; E.  Reisch, 
42.  Philologenversannnl.,  S.  104.  Der  Uebers.] 

4)  Stuart  and  Revett , Antiquities  of  Athens  V,  Theas,  of  Atr.,  taf.  4 u.  5.  Vgl.  Murray, 
History  of  gr.  sculpt.,  I,  145;  in  Murray ’s  Restauration  vertritt  [wie  bei  Stuart]  das  Kapitäl  un- 
richtig die  Stelle  der  Basis. 
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und  Kapitale  zeigten  dasselbe  dem  Metallstil  entlehnte  Ornament, 
für  welches  uns  schon  die  Grabstelen  Beispiele  geliefert  haben ; sie 
waren  nämlich  mit  Reihen  von  Spiralen,  die  im  Zickzack  laufende 
Bandstreifen  trennen,  geschmückt.  Also  auch  hier  noch  eine  Ueber- 
tragung  des  specifischen  Metallstils  auf  den  Stein*). 

Wie  man  sieht,  bekundeten  die  mykenischen  Baumeister  eine 
lebhafte  Neigung  zu  polychromer  Verkleidung,  d.  h.  zu  jener  Töne- 
mischung, welche  durch  Zusammenstellung  von  Steinmaterial  ver- 
schiedener Farbe  hervorgerufen  wird.  Aber  damit  nicht  genug:  sie 
liebten  es  auch,  den  leuchtenden  Schimmer  des  Metalls  zu  Hülfe  zu 
nehmen,  sie  kannten  und  verwandten  in  der  Architektur  die  Erz- 
verkleidung. In  dem  von  uns  kurz  beschriebenen  Grabe  bemerkt 
man  an  der  Steinlage  der  Kuppel  Erznägel  oder  Nagellöcher  in  regel- 
mässiger Anordnung.  Diese  Nägel  hatten  zur  Befestigung  von  Erz- 
platten an  der  Wölbung  gedient,  und  auf  dem  Boden  des  Grabes 
hat  man  denn  auch  einige  Bruchstücke  solcher  Platten  verstreut  ge- 
funden* 1)- Dass  diese  Technik  aus  dem  Orient  stammt,  ist  nicht  zu 
bezweifeln2 3 4).  Schriftsteller  und  Denkmäler  vereinigen  sich  zu  dem 
Beweise,  welchen  Vortheil  die  Baumeister  Babyloniens  und  Assyriens 
daraus  zu  ziehen  wussten : um  nur  ein  Beispiel  zu  nennen,  so  haben 
die  Ausgrabungen  Taylors  in  Chaldäa  eine  Kammer  zu  Tage  ge- 
fördert, deren  Wände  mit  Goldplatten  verkleidet  waren  3),  und  man 
versteht  nun  leicht  babylonische  Inschriften  wie  jene,  in  welcher 
Nebukadnezar  berichtet , dass  er  Gebälk  und  Thore  verschiedener 
Gebäude  mit  Gold  habe  bedecken  lassen +).  Wenn  die  Aegypter 
und  Phönicier  dasselbe  System  verwendet  haben,  so  geschah  das 
vielleicht  in  Nachahmung  chaldäischen  Brauches ; es  ist  wenigstens 
eine  sehr  wahrscheinliche  Annahme,  dass  Mesopotamien  das  Industrie- 
centrum darstellt,  von  dem  aus  diese  Technik  sich  über  den  ganzen 
Orient  ausgebreitet  hat.  Wenn  die  Homerischen  Gedichte  die  Erz- 
wände (%ak xeioi  Toi%oi)  vom  Palast  des  Alkinoos  erwähnen  oder  das 

*)  [Vgl.  jetzt  die  schöne  Restauration  der  ganzen  Fagade  bei  Perrot-Chipiez,  B.  VI,  Taf.  V.] 

1)  Vgl.  Mure  im  Rhein.  Mus.,  1838,  272.  [Die  Anordnung  der  Nägel  hat  Dörpfeld  genau 
untersucht.  Darauf  hin  wird  jetzt  eine  Verzierung  der  oberen  Schichten  durch  einzelne  Rosetten,  der 
3.  und  4.  Schicht  durch  einen  umlaufenden  Fries  angenommen.  Vgl.  Chipiez’  Restauration  bei 
Perrot-Chipiez,  VI,  Taf.  VII  u.  S.  633  ff.  Der  Uebers.] 

2)  Vgl.  Helbig,  das  homerische  Epos,  Excurs  II,  Ueber  die  Metallbekleidung  der  Wände 
(S-  433—444)- 

3)  Taylor  im  Journ.  of  the  royal  Asiat.  Society,  XV,  407.  Vgl.  Perrot-Chipiez,  II,  312  f. 

4)  F.  Lenormant,  Manuel  d’histoire  ancienne  de  l’orient,  II,  233. 
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von  eitel  Erz,  Gold  und  Elektron  schimmernde  Megaron  des  Menelaos, 
so  ist  das  also  nicht  bare  Erfindung;  der  Dichter  mag  in  der  That 
in  den  asiatischen  Städten  so  geschmückte  Gebäude  gesehen  haben. 

In  dem  Grabe  von  Orchomenos,  gewöhnlich  Schatzhaus  des  Minyas 
genannt1),  beschränkte  sich  die  Anwendung  metallischen  Schmuckes 
auf  Erzrosetten,  die  an  den  Steinlagen  der  Kuppel  befestigt  waren; 
allein  die  sculpirte  Decke  der  Todtenkammer  bietet  uns  ein  be- 
achtenswerthes  Beispiel  des  Mischstyls,  der  die  Spirale  mit  Pflanzen- 
ornament verbindet  (Fig.  19)2 3).  Wir  finden  hier  die  Rosette  wieder, 


Fig.  19.  Sculpirte  Decke  in  der  Leichenkammer  des  Kuppelgrabes  von  Orchomenos. 


die  seit  dem  16.  Jahrhundert  den  decorativen  Stil  Phöniciens  kenn- 
zeichnet ; ausserdem  erscheint  auf  den  sculpirten  Tafeln  eine  sehr 
geschmackvolle  Zeichnung,  die  aus  Spiralen  und  breiten,  fächerförmigen 
Blättern,  welche  in  den  Ecken  der  Spiralen  sitzen,  besteht.  Merk- 
würdiger Weise  ist  dasselbe  Motiv  an  ägyptischen  Decken  der  Todten- 
stadt  von  Theben  dargestellt 3),  und  man  hat  die  Frage  aufwerfen 
können,  ob  dieser  sehr  eigenartige  Stil  nicht  in  Aegypten  wie  in 
Griechenland  einer  Nachahmung  der  phönicischen  Industrie  verdankt 


1 ) Schliemann,  Orchomenos.  Vgl.  Adler  in  Schliemann’s  Tiryns  a.  a.  O. 

2)  Eine  Restauration  der  Decke  von  Orchomenos  ist  von  Schliemann  publicirt  Orchomenos, 
Taf.  I,  II.  Vgl.  Joum.  of  hell,  stud.,  1881,  taf.  XII,  XIII. 

3)  Prisse  d’Avennes,  hist,  de  l’art.  egypt.,  Atlas,  I (Plafonds  etc.,  Necropole  de  Thebes, 
XVII. — XX.  dynasties). 
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wird1).  Sind  die  Phönicier  die  Erfinder  dieser  Verbindung  des  Me- 
tallschmucks  mit  Pflanzenelementen?  Haben  sie  in  einer  Zeit,  als 
Aegypten  fremden  Einflüssen  offen  stand,  der  ägyptischen  Kunst 
ihre  Verwendung  gelehrt?  Und  hat  seinerseits  der  Steinmetz  von 
Orchomenos  sich  irgend  einen  phönicischen  Teppich  zum  Muster  ge- 
nommen , um  dessen  reiche  und  zugleich  regelmässige  Zeichnung 
auf  den  Stein  zu  übertragen?  Diese  Hypothese  ist  zum  mindesten 
sehr  ansprechend. 

Die  Kuppelgräber  haben  uns  die  Weiterentwickelung  eines  De- 
corationsstils  gezeigt,  dessen  Elemente  wir  schon  an  den  Gegen- 
ständen  aus  den  Burggräbern  kennen  lernten.  Und  wenn  man  die 
Todtenausstattung  der  Gräber  unserer  Periode  prüft , so  weist  das 
Kunstgewerbe  einen  ebenso  deutlichen  Fortschritt  auf.  Die  Gefässe 
zeugen  von  einer  weiter  vervollkommneten  Technik,  sie  führen  vor, 
was  man  den  zweiten  und  dritten  mykennischen  Stil  nennt2 3 4).  Bei 
der  Verzierung  von  Geschmeide,  Elfenbeinsachen,  Glaspasten  hat  man 
auf  die  dem  Meere  und  dem  Pflanzenreiche  entlehnten  Motive  nicht 
verzichtet,  ebenso  wenig  auf  Spirale  und  Rosette 3).  Aber  gleichzeitig 
suchen  die  Künstler  unablässig  ihren  Tvpenvorrath  durch  neue  Ent- 
lehnungen aus  Aegypten  und  Asien  zu  bereichern. 

Unter  den  Denkmälern  des  Kunstgewerbes  bilden  die  Elfenbein- 
schnitzereien eine  wichtige  Classe.  Gleichviel  ob  sie  aus  den  jüngsten 
Gräbern  von  Mykenai,  von  Spata  oder  Menidi  stammen,  stets  tragen 
diese  Elfenbeinsachen  ein  sehr  ausgesprochenes  Gepräge  nordsyrischer 
oder  ägyptischer  Kunst.  Einige  der  Motive,  die  sie  schmücken,  sind 
uns  bereits  bekannt.  So  finden  wir  z.  B.  in  einem  mykenischen 
Elfenbeinstück  (Fig.  20)  denselben  Greifen  mit  Adlerschnabel  und 
ausgebreiteten  Flügeln  wieder,  der  auf  ägyptischen  Denkmälern  des 
neuen  Reiches  erscheint^).  Eine  andere  Elfenbeinschnitzerei  derselben 
Herkunft  zeigt  uns  den  Kampf  eines  Greifen  mit  einem  Hirsch,  einen 


1)  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  S.  22. 

2)  Vgl.  Löschcke-Furtwängler,  Myken.  Vasen,  S.  VIII. 

3)  Vgl.  die  Glaspasten  von  Menidi  (das  Kuppelgrab  bei  M.,  Taf.  III/IV)  sowie  die  merk- 
würdige Reliefvase  mit  der  Darstellung  eines  Polypen , die  kürzlich  in  einem  der  myken.  Gräber 
gefunden  worden  ist  (Ecprju.  r<QX-,  1888.  7). 

4)  Elfenbeinschmuek  aus  Mykenai.  E<pr\(ji.  «p/.,  1888,  Taf.  8,  Nr.  14.  lieber  die  Berührungen 
mit  dem  Greifentypus  der  oriental.  Kunst  vgl.  Furtwängler  in  Roscher’s  Lexikon  der  Mythol.,  s.  v. 
Gryps,  Sp.  1 742  ff. 
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der  phönicischen  Glyptik  geläufigen  Vorwurf1).  Der  einen  Stier  zer- 
fleischende Löwe  findet  sich  auf  einer  Goldplatte  der  mykenischen 


Fig.  20.  Aus  Elfenbein  geschnitzter  Greif  von  Mykenai. 
(Ausgrab,  der  archaeol.  Gesellschaft.) 


Fig.  21.  Sphinx  auf  einer  Elfenbeinplatte 
von  Spata. 

der  Unterstadt  von  Mykenai 


Königsgräber  und  zugleich  auf  einer 
Elfenbeinschnitzerei  von  Spata.  An- 
dere Darstellungen  scheinen  erst 
später  Eingang  in  die  mykenische 
Kunst  gefunden  zu  haben.  Dahin 
gehört  der  Typus  der  Sphinx,  die 
eine  Art  viereckige  Mitra  mit  langflat- 
terndem  Busch  trägt  (Fig.  21  )2 3).  End- 
lich hat  auch  die  Menschenfitrur,  die 
während  der  ersten  mykenischen 
Periode  so  selten  erschien,  sich  ihren 
Platz  in  der  decorativen  Kunst  er- 
obert. Den  Beweis  dafür  liefern 
elfenbeinerne  Einsatzplatten 


zwei 


von  gleichem  Typus , die  eine  zu 
Spata,  die  andere  in  einem  Grabe 
gefunden  3).  Die  letztere  viel  besser 
erhaltene  stellt  einen  Männerkopf  mit  kegelförmiger  Kappe  dar, 


1)  Ecprj/u.  VQX-)  1 888,  Taf.  8,  Nr.  6.  Vgl.  den  phönicischen  geschnittenen  Stein  bei  Perrot- 
Chipiez,  V,  Fig.  462,  S.  652. 

2)  Aus  Spata  (Bull,  de  corr.  hell.,  1878,  taf.  XVIII,  1).  Vgl.  das  gepresste  Goldblech  aus 
Ialysos  im  brit.  Mus.  (Myken.  Vasen,  S.  8,  Fig.  2). 

3)  Spata:  Bull,  de  corr.  hell.,  1878,  taf.  XVIII,  2;  Mykenai:  Ecptj/x.  «(>/.,  1888,  taf.  8,  Nr.  12. 
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an  welcher  der  Grabstichel  des  Schnitzers  wagerechte  Streifen 
mit  regelmässigen,  ausgeschweiften  Einkerbungen  angebracht  hat 
(Fig.  22).  Das  Haupthaar  ist  über  der  Stirn  in  Löckchen  gelegt, 
am  Hinterkopf  in  Stufen  getheilt.  Diese  Anordnung,  die  auf  dem 
Elfenbein  von  Spata  genau  wiederkehrt,  lässt  an  eine  Perrücke  denken. 
Die  Wangen  endlich  bedeckt  ein  frisirter  Bart  von  conventioneller 
Ausführung*);  nur  das  Kinn  und  die  Lippen  sind  rasirt  wie  an  den 
altkyprischen  Statuen.  Obwohl  die- 
ser Kopf  orientalisches  Gepräge  hat, 
findet  er  doch  weder  in  der  assy- 
rischen noch  in  der  ägyptischen  Sculp- 
tur  ein  Seitenstück ; viel  eher  kann 
man  ihn  mit  der  kyprischen  Kunst 
in  Zusammenhang  bringen. 

Auch  die  weibliche  Figur  ist 
unter  den  mykenischen  Elfenbein- 
sachen vertreten.  Sie  erscheint  in 
einer  merkwürdigen  Reihe  von  Ge- 
genständen , ausgeschnittenen  Re- 
liefs , Spiegelgriffen , Täfelchen,  die 
zur  Verzierung  von  Kästchen  dien- 
ten * I).  Am  Genauesten  ist  sie  auf 
einem  ausgeschnittenen  Elfenbein- 
täfelchen2) charakterisirt , welches 
eine  Frau  mit  einer  Blume  in  der 

Hand  darstellt;  ihre  Haare  sind  Fig.  22.  Bärtiger  Männerkopf  aus  Elfenbein, 
. in  Mykenai  gefunden. 

zu  einer  spiralförmig  gekrümmten  (Ausgrab.  der  archaeol.  Gesellschaft.) 
Flechte  zusammengedreht ; unter 

dem  eng  anliegenden  Gewand,  das  die  Körperformen  hervortreten 
lässt,  erscheint  der  Oberkörper  wie  nackt,  der  Unterkörper  ist 
mit  einem  faltigen  Rock  bedeckt,  der  mit  über  einander  gesetzten 
Säumen  nach  Art  von  Volants  eingefasst  ist.  Nun  finden  wir  diesen 
Typus,  der  uns  Tracht  und  Schmuck  der  mykenischen  Frauen  kennen 


*)  [Da  der  Bart  ebenso  stilisirt  ist  wie  die  Perrücke,  würde  er  ebenso  zu  beurtheilen,  also  für 
einen  falschen  Bart  zu  erklären  sein.  Indessen  erkennt  Perrot  (VI,  810)  hier  wohl  mit  Recht  einen 
durch  Metallbeschlag  verstärkten  Lederhelm  mit  Wangenschirm.  Der  Uebers.] 

1)  Eipripi.  (((>/.,  1888,  Taf.  VIII,  Nr.  i — 5- 

2)  A.  a.  O.,  Nr.  i und  2. 
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lehrt,  auf  einem  merkwürdigen  Siegelring  wieder,  den  Schliemann  auf 
der  Burg  ausserhalb  der  Einfriedigung  der  königlichen  Gräber  aus- 
gegraben hat  (Fig.  23) I).  Unter  den  Zweigen  eines  Baumes,  an- 
scheinend einer  Pinie,  hinter  der  man  eine  kleine  weibliche  Figur  be- 
merkt, sitzt  eine  Frau  mit  Blumen  in  der  erhobenen  Rechten;  vor 
ihr  befinden  sich  drei  Personen,  eine  kleine  hoch  auf  einen  Stein- 
haufen gestellte  und  zwei  grosse  Frauen,  von  denen  die  letzte 
Blüthenstengel  trägt.  Alle  tragen  die  eben  von  uns  beschriebene 
Kleidung : eine  eng  anliegende  Jacke  und  einen  gestickten  Rock  mit 

drei  oder  vier  Volants 
über  einander.  Im 
Felde  sind  verschie- 
dene Sinnbilder  eingra- 
virt : die  Sonne , die 

Mondsichel*),  ein  dop- 
peltes Band  ohne  Zwei- 
fel als  Andeutung  des 
Meeres , eine  zwei- 
schneidige Axt,  endlich 
ein  kleines  gewappnetes 
Idol,  das  fast  ganz  hinter 
einem  gewaltigen  an 
beiden  Seiten  ausge- 
schnittenen Schilde  ver- 
schwindet. Sechs  von  vorn  gesehene  Thierköpfe  dienen  zur  Ausfüllung 
des  Grundes  an  der  linken  Seite.  Diese  Darstellung  hat  zu  wiederholten 
Malen  den  Scharfsinn  der  Gelehrten  herausgefordert.  Nach  Milchhöfer 
ist  eine  Scene  aus  dem  Rheacultus  dargestellt : die  Doppelaxt  vertrete 
Zeus,  das  gewappnete  Figürchen  (wir  erkannten  in  ihm  ein  Idol) 
spiele  auf  die  Korybanten  an;  die  Tracht  der  Frauen  (er  glaubt  sie 
in  Denkmälern  Indiens  wiederzufinden)  verkündige  den  pelasgischen 
Charakter  dieses  Intaglio 2).  Sayce  und  Rossbach  andererseits  finden 
in  den  Sinnbildern  unserer  Gravirung  eine  überraschende  Ueberein- 
stimmung  mit  denen  assyrischer  Cylinder  und  suchen  demnach  das 


Fig.  23.  Abdruck  der  Gravirung  eines  goldenen  Ringes  aus 
Mykenai.  Vergrösserung  von  0,035  m auf  0,08  ni. 
(Schliemann,  Mykenai,  Fig.  530.) 


1)  Schliemann,  Mykenai,  Fig.  530. 

*)  [Sie  lässt  sich  in  unserer  Abbildung  kaum  erkennen.] 

2)  Milchhöfer,  Die  Anfänge  der  Kunst,  S.  97  ff.,  S.  136. 
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Vorbild  dieser  Darstellung  in 
Chaldäa1).  Aber  warum  sollen 
wir  hier  Pelasger  und  Chaldäer 
in  Bewegung  setzen,  warum  in 
einer  Scene  mythologischen  Sinn 
suchen,  die  sich  so  leicht  als 
ein  Vorwurf  aus  dem  Kreise  des 
Genre  erklärt?  Uns  scheint 
Schuchhardt  das  Richtige  zu 
treffen,  indem  er  hier  mit  Blu- 
men spielende  Frauen  und  Kin- 
der erblickt  und  die  im  Felde 
angebrachten  Symbole  nur  zur 
Raumfüllung  angebracht  denkt2). 
Ueberclies  gehört  der  Intaglio 
von  Mykenai  einer  Zeit  an, 
in  welcher  die  heimische  In- 
dustrie bereits  stark  genug 
entwickelt  war,  um  decora- 
tive  Darstellungen  frei  zu  er- 
finden; er  ist  gleichzeitig  mit 
den  Elfenbeinschnitzereien 
und  Schmucksachen,  die  in 
den  jüngsten  Gräbern  gefun- 
den wurden. 

Den  mykenischen  Künst- 
lern lässt  sich  die  Gabe  der 
Erfindung  nicht  länger  ab- 
sprechen, seit  uns  neue  Aus- 
grabungen mit  Werken  bekannt 

o o 

gemacht  haben,  gleich  bewun- 
derungswürdig durch  ihren  Stil 

1)  Sayce  in  „Ilios“,  S.  41t,  u.  der 
Academy  vom  25.  Aug.  1883  (S.  135).  Ross- 
bach, Arch.  Zeitg.,  1883,  169. 

2)  Schuchhardt,  Schliemann’s  Ausgra- 
bungen, S.  314.  [In  der  2.  Auf!.,  S.  322 
wird  diese  Auffassung  aufgegeben  und  „irgend 
weist  die  Darstellung  von  neuem  zu  M.  Mayer, 


eine  heilige  Handlung“  anerkannt.  Dem  Genre 
Myk.  Beitr,  II,  Jahrb.  1892,  190.  Der  Uebers.] 
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Fig.  24.  Jagd  auf  wilde  Stiere. 

Relief  eines  goldenen  Bechers  aus  dem  Kuppelgrab  bei  Vaphio 
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wie  durch  ihre  Ausführung.  Wir  meinen  die  beiden  Goldgefässe,  die 
Tsuntas  im  Kuppelgrabe  von  Vaphio  gefunden  hat1).  Die  Gefässe 
sind  ungefähr  0,08  m hoch  und  von  der  Form  einhenkeliger  Becher; 
an  der  Aussenseite  sind  sie  mit  getriebenen  Reliefs  geschmückt,  an 
denen  man  die  Hand  des  nämlichen  Künstlers  erkennt.  Uebrigens 
genügt  schon  die  vollkommene  Symmetrie  der  beiden  Compositionen, 
um  ihre  Herkunft  aus  der  gleichen  Werkstatt  zu  erweisen.  An  dem 
einen  Becher  ist  eine  Jagd  auf  wilde  Stiere  dargestellt.  Der  Schau- 
platz ist  eine  unebene,  mit  Palmbäumen  bewachsene  Gegend.  In 
der  Mitte  hat  sich  ein  Stier  in  einem  zwischen  zwei  Bäumen  aus- 
gespannten Netz  gefangen  und  wälzt  sich  in  wunderlichen  Verren- 
kungen, während  ein  anderer  Stier  in  gestrecktem  Laufe  davon  stürmt. 
Die  Jäger,  an  der  Zahl  zwei,  tragen  einen  sehr  kurzen  Schurz  und 
Schnabelschuhe,  die  über  dem  Knöchel  mit  Riemen  festgebunden  sind. 
Aber  sie  haben  ihren  glücklichen  Fang  theuer  zu  bezahlen.  Denn 
schon  sieht  man  sie  im  Kampfe  mit  einem  rasenden  Stier,  der  den 
einen  Jäger  wüthend  angreift  und  eben  in  die  Luft  schleudern  will ; 
der  andere  hat  den  Weg  bereits  gemacht  und  fällt  schwer  auf  den 

o o 

Boden  (Fig.  24). 

Auf  dem  zweiten  Becher  ist  die  Scene  verändert;  man  könnte 
sie  überschreiben : „Die  Rache  der  Jäger.“  Die  Oertlichkeit  ist  ein 
mit  Bäumen  — im  Hinblick  auf  ihre  gewundenen  Stämme  können  wir 
sagen  mit  Oelbäumen  — bepflanzter  Platz.  Drei  Stiere,  die  zu  fried- 
lichen Hausthieren  geworden  sind,  stehen  auf  der  Weide;  der  eine 
grast,  die  beiden  anderen  haben  die  ruhige  Haltung  gesättigter  Thiere. 
Auf  der  linken  Seite  schickt  sich  ein  Mann,  der  ähnlich  wie  die 
Jäger  der  vorher  gehenden  Scene  bekleidet  ist,  dazu  an,  einen  vierten 
Stier  wegzuführen;  roh  zieht  er  an  einem  Strick,  der  an  dem  einen 
Flinterbein  des  widerspenstigen  Thieres  befestigt  ist,  während  dieses 
vor  Schmerz  aufbrüllt  (Fig.  25). 

Sicherlich  hat  der  Künstler  einen  Gegensatz  beabsichtigt,  und  in 
dem  bereits  so  ausgesprochenen  Sinn  für  Symmetrie  liegt  nicht  sein 
kleinstes  Verdienst.  Noch  überraschendere  Eigenschaften  aber  findet 
man  bei  Prüfung  des  Stils  und  der  Ausführung.  Nach  unserer  An- 


1)  Tsuntas  in  [Ecp.  <ur/.,  1889,  S.  129  ff.,  mit  Taf.  9.  Gute  Abbildungen  in  Heliogravüre 
gab  Reinach  (Gaz.  des  beaux-arts,  3.  Per.,  Bd.  IV,  1.  Nov.  1890,  428).  Perrot,  Bull,  de  corr. 
hell.  1891,  taf.  XI — XIV.  Vgl.  arch.  Anz.,  1890,  104  [und  zur  Gefässform,  ibid.  1892,  14  die 
„Keftobecher“]. 


Mykenisches  Zeitalter. 


51 


sicht  hat  die  orientalische 
Kunst  nichts  hervorgebracht, 
was  die  Becher  von  Vaphio 
überträfe,  und  wenn  die  assy- 
rischen Bildhauer  Thierbild- 
ner ersten  Randes  sind , so 
steht  ihnen  der  mykenische 
Goldschmied  in  nichts  nach. 
Man  sehe , welches  Leben 
er  seinen  Thierfiguren  zu 
geben  versteht,  welche  Man- 
nigfaltigkeit und  Richtigkeit 
der  Haltung , welche  Ent- 
schiedenheit der  Bewegun- 
gen! Dieser  Künstler  ist 
kein  gelehriger  Schüler  der 
Phönicier,  er  ist  ein  Mei- 
ster, der  unmittelbar  die 
Natur  beobachtet  und  aus 
ihr  mit  aufrichtiger  Freude 
seine  Anregung  holt.  Die 
Becher  von  Vaphio  sind  für 
die  Gesammtgeschichte  der 
mykenischen  Industrie  von 
massgebender  Bedeutung. 
Sie  sind  offenbar  von  in- 
ländischer Arbeit,  stellen  also 
die  volle  Entfaltung  einer  ört- 
lichen Kunst  dar,  an  der 
wir  trotz  aller  Entlehnungen 
aus  dem  Orient  von  Anfang 
an  eine  angeborene  Ader  er- 
kannt  haben*).  Hier  offenbart 
sich  die  mykenische  Kunst  in 
ihrer  reifen  Kraft;  sie  hat  ihre 
Vollendung  erreicht. 


'*')  [Vgl.  jetzt  auch  M.  Mayer,  Myk.  Beiträge,  Jahrb.  1892,  1 9 1 f.  Der  Uebers.] 
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Fig.  25.  Gezähmte  Stiere. 

Relief  eines  goldenen  Bechers  aus  dem  Kuppelgrab  bei  Vaphio. 
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§ 3-  TIRYNS. 

Wir  kehren  nach  Argolis  zurück,  um  in  Tiryns  andere  Reste 
derselben  Cultur  zu  finden.  Es  ist  wieder  Schliemann,  dem  wir  diese 
kostbaren  Entdeckungen  verdanken I).  Am  Gestade  des  argolischen 
Meerbusens  erhebt  sich  aus  der  Ebene  freistehend  und  in  drei  Ab- 
stufungen ein  Kalkfelsen  von  300  m Länge  und  100  m Breite:  das 
ist  die  Burg  von  Tiryns.  Die  Sage  verlegt  ihre  Gründung  in  ein 
sehr  ehrwürdiges  Alterthum.  Ein  Nachkomme  des  Danaos , Proitos, 
war,  von  seinem  Bruder  Akrisios  aus  Argos  vertrieben,  nach  Lykien 
geflohen  • mit  Hülfe  des  lykischen  Königs  Iobates  hatte  er  sich  dann 
in  Tiryns  festgesetzt  und  diesen  Platz  durch  die  Kyklopen  für  sich 
befestigen  lassen.  Erst  unter  seinem  Nachfolger  Megapenthes  gründete 
Perseus  Mykenai. 

Dass  Tiryns,  wie  die  Sage  will*),  Mykenai  an  Alter  übertrifft, 
wird  in  gewisser  Hinsicht  durch  das  Zeugniss  der  Ausgrabungen  be- 
stätigt. Im  Nordwesten  der  Burg  hat  Schliemann  die  Reste  sehr  alter 
Wohnstätten  entdeckt;  die  daselbst  gefundenen  Vasen  erinnern  an 
die  der  Troas  sowie  der  mykenischen  Schachtgräber.  Die  Bauweise 
der  tirynthischen  Mauern  gehört  gleichfalls  einer  sehr  frühen  Zeit  an. 
Man  hat  diese  gewaltigen  Mauern  mit  ihren  gewölbten  Galerien,  die 
als  Zufluchtsstätten  oder  Magazine  dienten,  oft  beschrieben;  man  hat 
auf  die  Eiebereinstimmungen  hingewiesen,  die  sie  mit  den  Kriegs- 
bauten der  Phönicier  zeigen,  den  Vertheidigungsmauern  von  Hadru- 
meturn,  Utica,  Thysdros  und  der  karthagischen  Byrsa2).  Diese  EJeber- 
einstimmungen  haben  sogar  dazu  geführt,  in  Tiryns  die  Anwesenheit 
orientalischer  Baumeister  vorauszusetzen. 

Der  von  Schliemann  1884  und  1885  auf  der  Oberburg  aus- 
gegrabene Palast  scheint  derselben  Periode  wie  die  Kuppelgräber 
anzugehören.  Er  zeigt  eine  kunstvolle  Anlage,  jener  verwandt, 
welche  die  beiden  1886  auf  der  Burg  von  Mykenai  ausgegrabenen 


1)  Schliemann,  Tiryns.  Der  prähistor.  Palast  der  Könige  von  Tiryns,  Leipzig,  1S86.  Vgl. 
Schuchhardt,  Schliemann’s  Ausgrabungen,  Kap.  III,  S.  1 1 7 ff.  G.  Perrot  im  Journ.  des  savants,  1890 
[und  in  Hist,  de  l’art,  VI,  S.  258 — 303  etc.]. 

'*')  [Dass  übrigens  die  Sage,  die  in  Mykenai  vor  den  Pelopiden  die  Persiden  einschiebt,  relativ 
jung  ist,  sucht  der  Uebersetzer  zu  zeigen  „Pergamos“,  S.  37  ff.] 

2)  Vgl.  Dörpfeld  in  ,, Tiryns“,  S.  372  ff.  Helbig,  Das  hom.  Epos,  S.  74. 
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Bauten  (Palast  und 


gen  Wohnstätte 


theile  dieser  Anlage  erkannt : 
mit  einem  Altar,  eine 
Reihe  den  Frauen 
vorbehaltener  Zim- 
mer, die  um  einen 
inneren  Hof  liegen. 

Diese  Spuren  geben 
die  Vorstellung  von 
einer  sehr  geräumi- 
an 

welcher  die  Herr- 
scher mit  ihrem  Ge- 
folge lebten;  nichts 
findet  sich  an  ihr, 
was  man  nicht  aus 
den  Beschreibungen 
der  Königspaläste, 
wie  sie  das  Home- 
rische Epos  liefert, 
erklären  könnte. 

Wenn  der  von 
Schliemann  aufge- 
fundene  Palast,  wie 
es  die  Beschaffenheit 
der  auf  der  tirynthi- 
schen  Burg  gesam- 
melten Vasen  wahr- 
scheinlich macht,  mit 
den  Kuppelgräbern 
gleichzeitig  ist , so 
muss  man  darauf  ge- 
fasst sein,  an  ihm  den- 
selben Decorations- 
stil  wiederzufinden. 


Oikia“)  aufweisen1).  Dörpfeld  hat  als  Bestand- 
einen Hof 


das  Megaron  der  Männer, 


Und  in  der  That  sieht  man  im  gemeisselten  wie 


i)  n^axTixu  zrjg  <«)/.  iccaoias  für  1886  (1888),  [Taf.  IV,  S.  57  ff.  Töovvzug,  Mvxiji'ai, 
S.  30  ff.] ; Ueber  den  Vergleich  des  tirynth.  Palasts  mit  dem  homer.  Hause  s.  Helbig,  homer.  Epos, 
Kap.  VIII  (S.  96—125). 


26.  Alabasterfries  mit  eingelegten  blauen  Glaspasten.  Palast  von  Tiryns.  (Schliemann,  Tiryns,  Taf.  IV.) 
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im  gemalten  Schmuck  viele  Motive  wiederkehren , mit  denen  wir  schon 
vertraut  sind.  Ein  Wandbild  wiederholt  das  Spiral-  und  Pflanzen- 
ornament der  Decke  von  Orchomenos I).  Auf  einem  Alabasterfries 
(Fig.  26) 2 3)  sehen  wir  ein  sehr  eigenthümliches  System,  das  in  MykenaP) 
und  Menidi  wiederkehrt : es  besteht  aus  einer  Reihe  länglicher  Ro- 
setten, die  mit  ihren  Rändern  an  einander  stossen  und  in  der  Mitte 
von  Metopen  durchschnitten  werden.  Der  gemeisselte  Schmuck  ist 

durch  reichlich  angewandten  Belag  aus  blauer 
Glaspaste  gesteigert;  ohne  Zweifel  haben  wir 
hier  den  künstlichen  xvavo g vor  Augen,  d.  h. 
einen  mit  Kupfererzen  blau  gefärbten  Glas- 
fluss, wie  ihn  die  Phönicier  herzustellen  ver- 
standen4 5). Der  Fries  von  Tiryns  hilft  zum 
Verständniss  der  Beschreibung,  welche  die 
Odyssee  5)  vom  Megaron  des  Alkinoos  ent- 
wirft; ein  solcher  Fries  von  blauem  Email 
(d'Qiyxog  xvävoio ) war  es,  der  an  der  oberen 
Partie  der  mit  Erzplatten  bekleideten  Wände 
entlang  lief. 

Die  Thonplastik  steht  in  Tiryns  wie  in 
Mykenai  noch  ganz  in  den  Anfängen.  Zwi- 
schen dem  sehr  entwickelten  Decorations- 
stil  der  mykenischen  Periode  und  den 
nur  andeutenden  Versuchen  der  Thon- 
industrie besteht  ein  auffallender  Gegen- 
satz. Die  letztere  wird  durch  plumpe  in 
hellgelbem  Thon  modellirte  Idole  vertreten : 
es  sind  bekleidete  Frauen,  bisweilen  mit 
dem  hohen  und  breiten  Kopfschmuck,  den 
die  Griechen  nölog  nannten.  Der  Oberkörper  ist  fladenförmig  ab- 
geplattet, die  LInterpartie  cylindrisch  gerundet;  die  gehobenen  Arme 
bilden  bald  eine  Art  Mondsichel,  bald  sind  sie  an  die  Brust  gelegt 
oder  unter  dem  Gewand  verborgen 6).  Rothe,  braune  oder  schwarze 

1 ) Tiryns,  Taf.  V. 

2)  Tiryns,  Taf.  IV. 

3)  ’Jicprju.  1 88S,  Taf.  8,  Nr.  II. 

4)  Vgl.  die  Abhandlung  von  Helbig,  Das  homer.  Epos,  S.  ioo  ff. 

5)  Odyssee  VII,  86  f. 

6)  Vgl.  Schliemann,  Mykenai,  Fig.  iii  — i 1 2 ; Tiryns,  Taf.  XXV. 


Fig.  27.  Weibliche  Figur  mit 
Kind  auf  dem  Arm. 
Mykenische  Terracotta. 
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Striche  heben  die  Einzelheiten  hervor  und  deuten  die  Falten  des 
Gewandes  an,  das  mit  seinen  langen  Aermeln  an  den  ionischen  Chiton 
erinnert.  Dass  diese  Idole  eine  Göttin  darstellen,  ist  nicht  zu  be- 
zweifeln; einige  unter  ihnen  halten  ein  Kind  in  den  Armen  und  lassen 
daher  sogar  an  die  kinderschirmenden  Göttinnen  f&eai  xovoorcxxpoi)  der 
classischen  Periode  denken  (Fig.  27) *).  Wir  wollen  übrigens  be- 
merken, dass  dieser  Typus  nicht  auf  Argolis  beschränkt  ist,  sondern 
sich  auch  in  Ialysos  auf  Rhodos,  in  Athen,  auf  Melos  und  in  den 
altkyprischen  Todtenstädten  von  Dali  und  Alambra  findet2 3). 


Fig.  28.  Stierbändiger.  Wandmalerei  aus  Tiryns. 

Während  die  argolischen  Thonbildner  diesem  conventionellen 
Typus  treu  blieben,  bietet  uns  die  Wandmalerei  merkwürdige  Bei- 
spiele einer  viel  höher  entwickelten  Kunst.  Am  Beachtenswerthesten 
ist  ein  Fresco  aus  den  Ruinen  des  Palastes  (Fig.  28)3).  Ueber  einem 
Stier  in  gestrecktem  Kauf  ist  ein  Mann  in  einer  seltsamen  Stellung 
dargestellt : er  scheint  sich  auf  das  rechte  Knie  zu  stützen,  während 
er  das  linke  Bein  heftig  rückwärts  in  die  Fuft  wirft;  die  rechte  Hand 
ist  zwischen  die  beiden  Hörner  des  Thieres  gelegt;  der  Mann  trägt 
spitze  Schnabelschuhe,  ähnlich  denen  der  Stierjäger  auf  dem  Becher 

1)  ’Ecpriu.  Az-i  1 888,  Taf.  9,  Nr.  16.  [Vgl.  Jalirb.  des  arch.  Inst.  1892,  197.] 

2)  Löschcke-Furtwängler,  Myken.  Vasen,  S.  1 1 , 32,  35,  47. 

3)  Tiryns,  Taf.  XIII.  [Vgl.  das  gleiche  Motiv  auf  nryken.  Vasen fragm.,  Jahrb.  1892,  72  ff. 
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von  Vaphio.  Beide  Figuren  heben  sich  von  einem  blauen  Hinter- 
gründe ab,  während  aber  der  Umriss  des  Stieres  beim  Aufträgen 
des  Grundes  ausgespart  wurde,  hat  der  Maler  die  männliche  Figur 
nachträglich  auf  denselben  aufgemalt.  Was  ist  die  Bedeutung  dieser 
Darstellung?  Soll  man  in  ihr  mit  Marx1)  eine  mythologische  Scene 
erkennen,  im  Stier  die  Personification  des  Hauptflusses  der  Land- 
schaft, des  Inachos,  und  in  seinem  sonderbaren  Reiter  einen  Wasser- 
dämon? Vorsichtiger  ist  es  nach  unserer  Meinung,  hier  einfach  einen 
Vorgang  des  wirklichen  Lebens  zu  erkennen,  wie  wir  ihn  schon  auf 
einer  der  Vasen  von  Vaphio  gesehen  haben.  Es  wird  eine  Jagd  auf 
einen  wilden  Stier  sein,  und  der  Künstler  hat  durch  eine  unbefangene 
Anwendung  der  Gesetze  der  Perspective  den  Jäger  als  neben  dem 
Thier  hinlaufend*)  darstellen  wollen.  Das  Gemälde  gehört  wohl  der 
einheimischen  Kunst  von  Argolis  an.  Auf  einem  mykenischen  Vasen- 
scherben2 3) bemerkt  man  denselben  Stiertypus,  zwar  weniger  geschickt 
ausgeführt,  aber  mit  dem  gleich  naturalistischen  Sinn,  welcher  den 
Künstler  veranlasst  hat,  die  Zotten  und  bunten  Flecken  des  Thier- 
felles wiederzugeben.  Andererseits  bezeugen  viele  in  Mykenai  und 
Tiryns  gefundene  Bruchstücke  von  Wandbildern , dass  die  Kunst, 
al  fresco  zu  malen,  von  den  Malern  der  Landschaft  gekannt  und 
angewandt  wurde  3).  Das  ist  eine  neue  Ueberraschung  zu  vielen 
anderen,  welche  die  Ausgrabungen  Schliemann’s  der  zeitgenössischen 
Wissenschaft  bereitet  haben. 

Fassen  wir  die  Ergebnisse,  zu  denen  uns  die  Prüfung  der  Monu- 
mente führt,  kurz  zusammen.  Zunächst  stellen  wir  eine  regelmässige, 
ununterbrochene  Entwickelung  der  Kunst  fest,  die  uns  in  den  ältesten 
Gräbern  Mykenais  entgegentritt.  Wenn  auch  die  Entlehnungen  aus 
dem  Orient  offenkundig  sind,  wenn  auch  die  Form  wie  der  Metall- 
schmuck des  Kuppelgrabes  von  asiatischen  Vorbildern  beeinflusst  ist, 
endlich  das  Kunstgewerbe  phönicische  und  ägyptische  Motive  ver- 
mischt, so  weiss  doch  die  mykenische  Kunst  allen  diesen  verschie- 
denen Elementen  den  Charakter  wirklicher  Einheit  zu  verleihen; 


i)  Jahrbuch  des  archaeol.  Instituts,  IV,  1 1 9 — 129.  — 2)  Myken.  Vasen,  Taf.  XLI,  Nr.  423. 

*)  [Vgl.  jetzt  M.  Mayer,  Jahrb.  1892,  75  f.  Der  Uebers.] 

3)  Wir  wollen  besonders  ein  Gemälde  erwähnen,  das  drei  eselsköpfige  Personen,  die  auf  ihren 
Schultern  einen  Balken  tragen,  darstellt  (’Ecptj/u.  *887,  Taf.  10,  1),  sowie  eine  Kalksteinplatte, 

auf  welcher  man  zwei  vor  einem  Idol  opfernde  Frauen  sieht  (ebendas.,  Taf.  10,  2).  Beide  Stücke 
wurden  auf  der  Burg  von  Mykenai  an  und  in  der  sogen,  oixirt  gefunden  (vgl.  andere  Bruchstücke, 
ebendas.,  Taf.  11). 
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sie  verschmilzt  sie  in  freier  Weise  und  prägt  ihnen  ihren  eigenen 
Stempel  auf.  Wir  sehen  in  Griechenland  einen  einheimischen  Stil 
aufkommen,  der  trotz  seines  orientalischen  Ursprungs  gleichsam  indi- 
viduelle Gesichtszüge  trägt. 

Während  dieser  ganzen  Periode  ist  die  Ebene  von  Argos,  daran 
lässt  sich  nicht  zweifeln , ein  sehr  thätiger  Mittelpunkt  der  Industrie 
gewesen.  Man  giesst  daselbst  Glas,  bearbeitet  die  Edelmetalle  und 
schnitzt  in  Elfenbein.  Dieser  gewerblichen  Thätigkeit  entspricht  zweifel- 
los ein  hinreichend  ausgedehnter  Ausfuhrhandel.  Wie  Steffen  an  er- 
haltenen Spuren  erkannt  hat,  war  Mykenai  durch  eine  Kunststrasse 
mit  dem  Hafen  von  Korinth  verbunden  und  eröffnete  dadurch  der 
argivischen  Industrie  Absatzwege  nach  dem  Norden.  Man  weiss  jetzt, 
dass  die  mykenische  Cultur  sich  bis  nach  Thessalien  erstreckte.  Im 
Süden  war  ihr  Lakonien  ebenfalls  unterworfen.  Wenn  man  endlich 
auf  den  Inseln  bis  nach  Rhodos  und  auf  Kreta  ähnliche  Gegenstände 
wie  in  Mykenai  findet,  dann  muss  man  wohl  zugeben,  dass  diese  pri- 
mitive Cultur  eine  beträchtliche  Expansivkraft  besass. 

Diese  Thatsachen  lassen  sich  nur  durch  die  beiden  Schluss- 
folgerungen erklären : i)  die  Landschaft  Argolis  ist  für  diese  Periode 
ein  grosser  Industriemittelpunkt,  der  seine  Erzeugnisse  exportirt;  2)  die 
Cultur  von  Mykenai  füllt  einen  weiten  Zeitraum,  der  nach  Jahrhunder- 
ten gezählt  werden  muss. 

§ 4.  DIE  MYKENISCHEN  GEMMEN  UND  DIE  SOGENANNTEN 

„INSELSTEINE“. 

Die  Kunst,  in  Halbedelstein  zu  graviren,  war  zu  Mykenai  nicht 
unbekannt.  Man  weiss,  dass  diese  Kunst  seit  dem  höchsten  Alter- 
thum in  Chaldäa  geübt  wurde;  dort  war  sie  entstanden  und  die 
chaldäischen  Steinschneider  verstanden  es  trefflich  Cylinder,  Kegel 
und  Gemmen,  die  als  Amulette  oder  Petschafte  dienen  sollten,  mit 
Figuren  auszustatten.  Um  bis  nach  Argolis  zu  gelangen,  hat  die  chal- 
däische  Glyptik  der  Vermittelung  nordsyrischer  und  kleinasiatischer 
Völkerschaften  bedurft.  Ob  die  mykenische  Industrie  chaldäische, 
chetitische  oder  phönicische  Intaglien  zu  nächsten  Mustern  gehabt,  ist 
ohne  Belang.  Uns  genügt  es  festzustellen,  dass  diese  Technik  asia- 
tischer Herkunft,  aber  in  dem  Verbreitungsgebiet  der  mykenischen 
Cultur  heimisch  geworden  ist. 
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Die  ersten  Ausgrabungen  Schliemann’s  hatten  nur  etwa  fünfzehn 
geschnittene  Steine  zu  Tage  gefördert,  aber  die  Zahl  ist  durch  die 
neuen  Funde  der  archäologischen  Gesellschaft  von  Athen  gewachsen. 
Rechnet  man  die  in  den  Kuppelgräbern  von  Menidi  und  Vaphio  ge- 
fundenen hinzu,  so  hat  man  jetzt  eine  ansehnliche  Gesammtzahl  von 
geschnittenen  Steinen,  die  unmittelbar  mit  der  mykenischen  Cultur 
znsammenhängen.  Diese  Gemmen  sind  im  Allgemeinen  von  hartem 
Stein,  Achat,  Sardonyx,  Jaspis,  Chalcedon  oder  Bergkrystall,  die  ver- 
zierenden Darstellungen  bestehen  aus  wappenmässig  einander  gegen- 
übergestellten oder  schreitenden  Löwen,  laufenden  oder  Rehkälber 
verschlingenden  Greifen,  einheimischen  Thieren  wie  Steinböcken, 
Kühen , Schweinen , endlich  Phantasiewesen , die  ohne  Zweifel  der 
orientalischen  Dämonenwelt  entlehnt  sind  (Fig.  29 — 32) I). 


Fig.  29 — 32.  Geschnittene  Steine  aus  Mykenai. 


Newton  hat  auf  die  Aehnlichkeit  der  mykenischen  geschnittenen 
Steine  mit  einer  ganzen  Gruppe  von  Intaglien  hingewiesen,  die  unter 
dem  übrigens  wenig  zutreffenden  Namen  der  „Inselsteine“  zusammen- 
gefasst werden2 3).  Die  zuerst  bekannt  gewordenen  und  von  Ross 
behandelten  Stücke  waren  allerdings  auf  den  griechischen  Inseln  ge- 
funden worden  3).  Aber  seitdem  hat  sich  das  Fundgebiet  erweitert. 
Wenn  auch  ein  guter  Theil  dieser  geschnittenen  Steine  Inseln  wie 
Kreta,  Kypros,  Rhodos  und  besonders  Melos  zufällt,  so  hat  doch  auch 
das  griechische  Festland,  Argolis,  Lakonien,  Attika,  Korinth,  seinen 
Beitrag  geliefert.  Man  beachte,  dass  gerade  diese  Gebiete  in  höherem 
oder  geringerem  Grade  den  Einfluss  der  mykenischen  Cultur  erfahren 
haben;  die  ionischen  Kykladen  und  Kleinasien  haben  uns  von  diesen 
Denkmälern  der  ältesten  Glyptik  Griechenlands  kein  Stück  geliefert. 

1)  Die  hier  wiedergegebenen  Gemmen  sind  entlehnt  aus  der  Erp.  c<q%.,  1 888,  Taf.  io,  Nr.  2, 
3,  11,  19.  Vgl.  das  Kuppelgrab  bei  Menidi,  Taf.  VI.  Die  Gemmen  von  Vaphio  sind  publicirt 
in  der  Ecp.  <<£/.,  1889,  Taf.  10. 

2)  Newton,  Essays  on  Art  and  Archaeology,  S.  279. 

3)  Ross,  Reisen  auf  den  griech.  Inseln,  III,  S.  XII,  21,  24. 
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Die  sogenannten  „Inselsteine“  zeigen  eine  Vorliebe  bald  für  Linsen- 
form, bald  für  ein  sehr  abgeplattetes  Oval;  bisweilen  haben  sie  auch 
das  Aussehen  kleiner  Tafeln  r).  Was  den  verarbeiteten  Stoff  betrifft, 
so  besteht  er  in  gewissen  Fällen  aus  den  oben  aufgezählten  Arten 
von  Halbedelstein , am  häufigsten  aber  aus  einem  weichen  Stein, 
Hämatit  oder  Steatit,  der  sieh  leicht  schneiden  lässt  und  seine  Gestalt 
auf  der  Drehbank  erhalten  hat.  Die  Steine  haben  häufig  ein  Bohr- 
loch, wie  wenn  sie  als  Amulette  oder  Petschafte  gedient  hätten. 

Die  Technik  der  Inselsteine  ist  derjenigen  der  mykenischen  Gem- 
men gleich;  trotzdem  zeigen  die  Steinschneider  weniger  Geschick  und 
Uebung  als  ihre  Zunftgenossen  in  Argolis.  Sie  gebrauchen  den  Bohrer 
(r qejiuvov)  , der  runde  Vertiefungen  bildet ; das  Schnitzmesser  dient 
ihnen,  die  geraden  Linien  einzuschneiden  und  mit  Hülfe  eines  Krumm- 


Fig.  33 — 36.  Geschnittene  Steine  von  Kreta  und  den  griechischen  Inseln. 


meisseis  höhlen  sie  die  breiten  Flächen,  beispielsweise  die  Körper  der 
Thiere,  aus.  Oft  Hebt  die  flüchtige  und  nachlässige  Arbeit  des  Stein- 

>0  o o 

Schneiders  diesen  Figuren  ein  phantastisches  Aussehen.  Nichts  ist 
sonderbarer  als  diese  Thiere,  deren  durch  die  Drehung  des  Bohrers 
gebildete  Gelenke  mit  einander  durch  trockene  und  schmale  Striche 
verbunden  sind1  2) ; so  behandelt  gewinnt  die  Figur  ein  rein  geo- 
metrisches Aussehen. 

Der  Inhalt  der  Darstellung  zeigt  eine  ausserordentliche  Abwechs- 

o o 

lung.  Zunächst  findet  man  die  den  mykenischen  Steinschneidern 


1)  Diese  Denkmälerclasse , von  der  das  brit.  Museum  und  das  Pariser  Münzcabinet  an- 
sehnliche Serien  besitzen,  hat  mit  grosser  Sorgfalt  behandelt  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  Kap.  II 
(Die  „Inselsteine“).  Vgl.  auch  Rossbach,  Arch.  Zeitg.,  1883,  31  1 ff.  und  Taf.  16,  und  denselben 
in  den  Annali  dell’  Inst.,  1885,  188 — 222  mit  tav.  d’agg.  G,  H.  Eine  Reihe  archaischer  Gemmen 
von  Melos  publicirte  Dümmler,  Athen.  Mittheil.,  1886,  170 — 176  mit  Taf.  VI.  Gute  Abbildungen 
einer  Reihe  solcher  Gemmen  geben  Löschcke  und  Furtwängler,  Myken.  Vasen,  Taf.  D.  Vgl. 
auch  Rev.  arch.,  XXVII  (1874),  Taf.  12,  und  Curtius,  über  Wappenstil  (Abhandl.  der  Berl.  Akad., 
1874).  [Vgl.  Perrot-Chipiez,  VI,  Taf.  XVII  und  S.  834 — 862]. 

2)  Dieselben  Eigenthümlichkeiten  finden  sich  auf  chaldäischen  Cylindern  des  ältesten  Stils 
wieder,  vgl.  Babeion,  l’archeologie  orientale,  S.  56. 
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geläufigen  Typen  wieder:  Kampfscenen  (Fig.  33) J),  wappenmässig 

zusammengestellte  Löwen1  2 3),  den  Steinbock  mit  seinen  langen  ge- 
krümmten Hörnern  (Fig.  34)  3)  • die  europäischen  Thiere  wie  Bock 
und  Ziege,  Kuh  und  Stier  sind  mit  einem  gewissen  Naturalismus 
wiedergegeben,  ebenso  die  schreitenden  oder  laufenden  Löwen.  In 
anderen  Fällen  hat  sie  der  Steinschneider  in  wunderlich  verdrehten 
Haltungen , dem  Ergebniss  rein  conventioneller  Arbeit , dargestellt. 
Nicht  weniger  häufig  sind  die  Mischwesen,  die  durch  naturwidrige 
Verbindung  von  zwei  Thiertypen  oder  durch  Zusammensetzung  von 
Mensch  und  Thier  entstehen : Dämonen  mit  Pferdekopf  und  Vogel- 
leib , die  auf  ihren  Schultern  ein  Hirschkalb , einen  todten  Löwen 
oder  zwei  mit  den  Beinen  an  den  Enden  einer  Stange  aufgehängte 
Thiere  (Fig.  3 5)4 5)  tragen,  anderwärts  auch  ein  Gefäss  halten  5);  Un- 
gethüme  mit  Menschenleib,  der  in  zwei  Köpfe,  den  eines  Steinbocks 
und  eines  Stieres  (Fig.  36) 6 7),  oder  in  das  Vordertheil  eines  Stein- 
bocks ausgeht  7);  Dämon  mit  Fischschwanz,  an  den  „Meergreis“  ( äho s 
yegcov)  der  griechischen  Mythologie 8 9)  erinnernd  - — , das  sind  einige 
jener  Darstellungen,  die  dem  Scharfsinn  der  Forscher  zu  schaffen 
gemacht  haben.  Einer  der  Gelehrten,  die  sich  mit  den  ältesten 
Gemmen  eingehend  beschäftigt  haben,  A.  Milchhöfer,  hat  den  Nach- 
weis versucht,  dass  alle  diese  Schöpfungen  der  arischen  Mythologie 
entstammen.  Das  Volk,  welches  diese  Formen  geschaffen,  sei  das 
pelasgische.  Auch  kämen  bereits  Figuren  der  griechischen  Mythologie 
zum  Vorschein,  die  Harpyie  mit  Pferdekopf,  die  Chimaira  mit  Löwen- 
leib, der  Minotauros  und  der  Meergreis  (Nereus,  Proteus  oder  Glau- 
kos) im  Kampf  mit  Herakles.  Wir  brauchen  hier  auf  diese  Hypo- 
these nicht  näher  einzugehen,  da  sie  bereits  ihre  Widerlegung  gefunden 
hat9),  und  beschränken  uns  auf  die  Bemerkung,  dass  die  phantastischen 
Vorstellungen  der  semitischen  Mythologie  zur  Erklärung  dieser  fremd- 


1)  Löschcke-Furtwängler,  Myltenische  Vasen,  Taf.  D,  Nr.  29. 

2)  Ibid.,  Nr.  II. 

3)  Arch.  Zeitg.,  1883,  Taf.  16,  Nr.  3. 

4)  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  S.  55;  Fig.  b.  c.  e. 

5)  Ibid.,  S.  68,  Fig.  a.  b. 

6)  Myken.  Vasen,  Taf.  D,  Nr.  25  [vgl.  Ferrot-Chipiez,  VI,  859  zu  Fig.  432.  Der  Ucbers.]. 

7)  Ebendaselbst,  Nr.  24. 

8)  Rev.  arch.,  XXVIII  (1874),  Taf.  12,  1. 

9)  Vgl.  S.  Reinach,  Esquisses  archeol.,  S.  122;  G.  Perrot,  Journ.  des  savants , Mai  1885, 
S.  283  und  die  (oben  S.  59,  Anmerk.  1)  erwähnten  Aufsätze  von  Rossbach  und  Diimmler. 
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artigen  Typen  ausreichen ; unter  ihnen  giebt  es  nur  Weniges,  zu 
dem  sich  nicht  ein  nur  mehr  oder  weniger  durch  die  Phantasie  der 
Steinschneider  verändertes  orientalisches  Muster  nachweisen  Hesse. 
So  stimmt  das  Fabelwesen  mit  Heuschreckenleib  und  Pferdekopf 
recht  genau  zu  dem  adlerköpfigen  Dämon  der  assyrischen  Denk- 
mäler1), und  mesopotamische  Cylinder  zeigen  mehr  als  einmal  den 
Mann  mit  Fischschwanz,  der  in  der  griechischen  Mythologie  zum 
„Meergreis“  geworden  ist.  So  sehen  wir  uns  also  immer  noch  auf 
den  Orient  zurückgewiesen.  Durch  phönicische  Vermittelung  sind 
diese  Motive  in  Griechenland  eingedrungen,  und  aller  Wahrscheinlich- 
keit nach  haben  Siegelsteine,  Cylinder  nnd  Glaspasten  phönicischer 
Fabrik  die  Muster  für  die  griechischen  Gemmen  geliefert. 

Wir  halten  es  für  unnöthig,  all  diese  geschnittenen  Steine  auf 
ein  einziges  Productionscentrum  zurückzuführen.  Gewiss  waren  Melos 
und  Kreta  Mittelpunkte  der  Herstellung,  aber  es  konnte  auch  noch 
andere  geben.  Die  zeitliche  Ansetzung  der  besprochenen  Steine  lässt 
sich  nicht  in  zu  engen  Grenzen  halten.  Man  hat  dergleichen  Gern- 
men  auf  Melos  in  Gräbern  des  7.  Jahrhunderts  gefunden,  zusammen 
mit  phönicischen  oder  ägyptischen  Scarabäen  und  griechischen  Nach- 
ahmungen derselben2 3).  Wenn  wir  auch  in  Argolis  den  Punkt  zu 
suchen  haben,  von  dem  aus  sich  die  Technik  der  geschnittenen  Steine 
über  die  griechische  Welt  verbreitet  hat,  so  hat  sie  doch  die  myke- 
nische  Cultur  sicher  überlebt;  sie  ist  nur  in  minder  geschickte  Hände 
übergegangen. 

Man  hat  schon  darauf  aufmerksam  gemacht  3),  dass  die  rnyke- 
nische  Cultur  nicht  plötzlich  verschwunden  ist.  In  ihrem  Niedergang 
hat  sie  sich  über  bestimmte  Punkte  der  griechischen  Welt,  Melos, 
Rhodos  und  bis  nach  Kypros  verbreitet.  Die  Prüfung  der  „Insel- 
steine“ bestätigt  diese  Wahrnehmung  in  allen  Punkten;  sie  zeigt  uns, 
dass  eine  Technik,  die  in  Argolis  während  der  höchsten  Blüthe  der 
mykenischen  Industrie  gepflegt  worden  war,  bis  ins  7.  Jahrhundert 
fortgedauert  hat. 


1)  Mit  einer  Gemme  von  Kreta  (Milchhöfer,  S.  68,  Fig.  46  a),  die  einen  gefässtragenden 
Dämon  zeigt,  vergleicht  Rossbach  (Annali,  1885,  S.  197)  richtig  die  ähnliche  Darstellung  auf  dem 
Henkel  einer  kyprischen  Erzvase  phönicischen  Stils. 

2)  Dümmler,  Athen.  Mittheil.,  1886,  170  fr.,  Rossbach,  Arch.  Zeitg.,  1883,  313. 

3)  Löschcke-Furtwängler,  Myken.  Vasen,  S.  XIV. 
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§ 5.  HERKUNFT  UND  ZEITALTER  DER  MYKENISCHEN  CULTUR. 

Die  Prüfung  der  wichtigen  Frage  nach  der  Herkunft  und  dem 
Zeitalter  der  mykenischen  Cultur  haben  wir  bis  hierher  verschoben. 
Beim  Fehlen  bestimmter  Schriftzeugnisse  muss  die  Untersuchung  der 
Denkmäler  die  Anhaltspunkte  liefern.  Diese  haben  wir  vorurtheils- 
los  zu  prüfen. 

Zuerst  fragt  es  sich,  welches  Volk  es  war,  das  so  vielfache 
Spuren  seiner  Thätigkeit  in  Argolis  zurückgelassen  hat?  Unter  den 
vorgebrachten  Ansichten  finden  einige  heute  keinen  Vertheidiger  mehr. 
Dahin  gehört  die  sonderbare  Behauptung  Stephani’s,  der  seiner  Zeit 
in  den  Burggräbern  Mykenais  Grabstätten  von  Barbarenhäuptlingen 
erblickte,  Gothen  oder  Herulern,  die  durch  die  Streifzüge  des  4.  und 
5.  Jahrhunderts  in  den  Peloponnes  geführt  worden  waren1).  Von 
Percy  Gardner  schlagend  widerlegt 2 3 4),  hat  diese  Hypothese  heute  nur 
noch  historisches  Interesse.  Ernster  zu  nehmen  sind  die  Gründe,  mit 
denen  Köhler  die  Burggräber  den  Karern  zuzuweisen  suchte  3).  Nach 
ihm  muss  der  mykenische  Ornamentalstil,  weil  theilweise  der  Meeres- 
fauna entlehnt , einem  Seefahrervolke  zugeschrieben  werden.  Nun 
erwähnt  Herodot  die  Karer  als  die  besten  Seeleute  des  Archipels, 
sie  liefern  dem  Minos,  der  mythischen  Verkörperung  der  kretischen 
Thalassokratie,  die  Bemannung  seiner  Schiffe;  sie  besitzen  überdies 
in  Griechenland  Niederlassungen  zu  Hermione,  Epidauros  und  Megara. 
In  Attika , das  zahlreiche  Spuren  der  mykenischen  Cultur  aufweist, 
scheinen  gewisse  Ortsnamen  fremden  Klanges,  wie  Brilettos,  Ardettos, 
Hymettos  karischen  Ursprung  zu  verrathen*).  Endlich  erinnert  die 
in  den  mykenischen  Burggräbern  befolgte  Sitte , die  Todten  mit 
ihren  Waffen  beizusetzen,  an  jene  Stelle,  wo  Thukydides  von  den 
karischen  Gräbern  auf  Delos  spricht.  Zur  Stützung  haben  Dümmler 
und  Studniczka  neue  Argumente  beigebracht  4).  So  hat  Studniczka 


1)  Compte  rendu  de  la  comm.  arch.  de  St.  Petersb.  von  1877,  31  ff.;  M.  E.  Schulze  hat  es 
versucht,  Stephani’s  Hypothese  aufzunehmen  : Eine  krit.  Untersuchung  der  Schliemann’schen  Alter- 
thümer,  Petersburg,  1880  (S.-A.  aus  der  „Russ.  Revue“,  B.  XVI). 

2)  Journ.  of  hell,  stud.,  I,  94  ff. 

3)  Athen.  Mittheil.,  III  (1878),  1 — 13. 

*)  [Wenn  Köhler  die  Ortsnamen  auf  — ffffoV  den  Karern  zuweisen  will,  so  spricht  dagegen, 
dass  dergleichen  Ortsnamen  bis  nach  Syrien  hinein  Vorkommen.  Bereits  Kiepert  hat  daraus  auf 
eine  den  arischen  und  semitischen  Zuwanderungen  vorausgegangene  Bevölkerung  geschlossen.  Vgl. 
auch  des  Uebersetzers  Pergamos,  S.  180  ff.,  340  f.,  351  ff.] 

4)  Athen.  Mittheil.,  XII  (1887),  S.  1 — 25.  Vgl.  Paton,  Journ.  of  hell,  stud.,  1887,  69  fl. 
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nachweisen  wollen,  dass  die  Mykenaier  den  Gebrauch  der  zur  Be- 
festigung der  Gewänder  dienenden  Spange  nicht  kannten , während 
andererseits  alle  Griechen , die  Hellas  vor  den  Doriern  bewohnten, 
Ionier,  Aeolier  wie  Achäer,  sich  der  Gewandspangen  bedienten. 

Diese  Hypothese,  die  Köhler  einzig  auf  die  Prüfung  der  Burg- 
gräber stützte,  ist  durch  die  neuen  Funde  in  Mykenai  hinfällig  ge- 
worden. Letztere  haben  die  lange  Fortdauer  der  mykenischen  Cultur 
erwiesen,  ebenso  die  Uebereinstimmung  ihrer  letzten  Phase  mit  der 
Cultur  der  homerischen  Gedichte,  mit  einem  Wort  ihre  ununter- 
brochene Entwickelung  bis  zum  Zeitalter  der  dorischen  Wanderung. 
Dazu  kommt  noch,  dass  die  Gräber  der  Unterstadt  Spangen*)  und 
Spiegel  geliefert  haben , die  bereits  griechischen  Typus  an  sich 
tragen.  Wenn  man  dennoch  die  Ivarerhypothese  aufrecht  er- 
halten wollte , müsste  man  annehmen , dass  die  Karer  in  Argolis 
dauernde  Niederlassungen  besessen  und  sich  in  ihnen  bis  zur  Ankunft 
der  Dorier  behauptet  haben.  Das  aber  ist  eine  geschichtliche  Un- 
möglichkeit. 

Sind  die  Karer  beseitigt , so  bleiben  die  Achäer  übrig.  Und 
es  lässt  sich  unserer  Meinung  nach  kaum  verkennen,  dass  die  Cultur 
Mykenai’s  und  Tirynth’s  die  achäische  ist.  Diese  Meinung  steht  in 
vollem  Einklang  mit  der  griechischen  Ueberlieferung  r).  Brauchen  wir 
daran  zn  erinnern,  dass  in  den  homerischen  Gedichten  das  argivische 
Reich  den  achäischen  Fürsten  des  Epos  gehört,  dass  in  der  Ilias 
Argos  als  achäisch  bezeichnet  wird  (’Agyos  'Ayaüx6v)* 1 2))  dass  endlich  für 
Thukydides  das  durch  die  Namen  Atreus,  Thyestes  und  Agamemnon 
vertretene  Herrschergeschlecht  im  Peloponnes  allmächtig  gebietet? 
Mykenai’s  Reichthum  im  heroischen  Zeitalter  (nolvyQvoouj  Mvxtpnjg)  wird 
durch  das  Zeugniss  der  Ausgrabungen  in  schlagender  Weise  bestätigt. 
Nun  führt  Thukydides  seine  Quelle  auf  den  Gründer  der  Pelopiden- 
dynastie , auf  Pelops , zurück , der  aus  Lydien  in  den  Peloponnes 
kommt;  „durch  die  aus  Asien  mitgebrachten  Schätze  begründet  er 


*)  [Auch  in  einem  Hause  oberhalb  des  Löwenthores  wurden  neuerdings  Spangen  gefunden. 
"Erp.  1891,  Taf.  III,  5.  Der  Uebers.] 

1)  Für  sie  sind  eingetreten  Furtwängler  und  Löschcke,  Mykenische  Vasen,  S.  XI  ff. ; [Thrämer, 
Pergamos,  S.  65  ff]  und  Schuchhardt,  Schliemann’s  Ausgrab.,  S.  349  ff.  — Alle  Archäologen  scheinen 
in  diesem  Punkte  heute  iibereinzustimmen.  Vgl.  die  Abhandlung  von  E.  Reisch.  Die  mykenische 
Frage  (Verhandl.  der  42.  Philologenversammlung,  S.  97  — 122).  In  den  Folgerungen  stimmen  mit 
ihr  überein  die  Ausführungen  bei  Perrot-Chipiez,  Hist,  de  l’art,  VI,  982 — 1010. 

2)  Ilias,  IX,  1 4 1 , XIX,  II  5. 
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sein  Ansehen  bei  der  armen  Bevölkerung“  x).  Der  griechische  Ge- 
schichtschreiber fügt  hinzu,  dass  die  Herrschaft  der  achäischen  Für- 
sten sich  über  die  Inseln  erstreckt ; sie  besitzen  eine  Seemacht ; 
Agamemnon  herrscht  „über  zahlreiche  Inseln  und  über  das  ganze 
Argos“1  2).  Das  allein  reicht  hin  zur  Erklärung  des  unbestreitbaren 
Zusammenhangs,  in  dem  die  mykenische  Cultur  mit  der  Inselcultur 
des  griechischen  Archipels  steht. 

Wenn  aber  die  Ausgrabungen  in  Argolis  das  heroische  Zeitalter 
Griechenlands  für  uns  in  seltener  Deutlichkeit  Wiederaufleben  lassen, 
welches  ist  denn  der  Ursprung  dieser  Cultur?  Wo  hat  sie  das  Licht 
erblickt,  um  sich  dann  unter  der  Dynastie  der  Pelopiden  glänzend 
zu  entwickeln?  Wir  haben  es  schon  bemerkt,  dass  sie  nicht  auf  die 
von  den  homerischen  Achäern  bewohnten  Gebiete  beschränkt  ist. 
Die  Bewohner  Attika’s , die  Minyer  von  Orchomenos  haben  an  ihr 
ebenfalls  Antheil  ; sie  reicht  weit  über  die  Grenze  von  Argolis  hinaus. 
Andererseits  ist  sie  auf  die  östlichen  Gebiete  des  griechischen  Mutter- 
landes , auf  seine  das  ägäische  Meer  umsäumenden  Landschaften 
beschränkt,  gerade  als  hätte  sie  sich  von  Asien  her  über  die  Inseln 
bis  nach  der  griechischen  Halbinsel  fortgepflanzt.  Dieser  asiatische 
Ursprung  klingt  in  der  Sage  des  Pelops  wieder,  wenn  dieser  von 
Lydien  aus  in  einem  Wagen  über  das  Meer  fährt,  um  im  Peloponnes 
zu  landen.  Es  hat  sich  gezeigt,  dass  die  Denkmäler  diese  Sage  in 
allen  Punkten  bestätigen : wir  haben  eine  Menge  von  Entlehnungen 
aus  dem  Orient  festgestellt,  im  Decorationsstil , in  der  Lorm  der 
Kuppelgräber,  in  der  Verwendung  des  Metallschmucks,  in  den  bild- 
lichen Darstellungen  der  geschnittenen  Steine.  Wo  aber  haben  sich 
alle  diese  verschiedenen  Elemente  mit  denjenigen  verbunden,  welche 
die  mykenische  Kunst  anderen  Künsten  verdankt,  beispielsweise  der 
ägyptischen?  Welches  war  der  Heerd,  von  dem  aus  diese  Cultur  ihre 
Strahlen  auf  die  Inseln  und  das  griechicshe  Gestade  geworfen  hat? 
Milchhöfer  hat  in  ausführlicher  Entwickelung  eine  scharfsinnige  Theorie 
aufgestellt,  nach  welcher  dieser  Heerd  Kreta  gewesen  wäre,  also  die 
grosse  Insel , auf  welcher  nach  den  Angaben  der  glaubwürdigsten 


1)  Thukydides,  I,  9.  [Dass  übrigens  die  lydische  Herkunft  des  Pelops  (Pindar,  Thukyd.  etc.) 
ein  relativ  junges  Stadium  der  Pelopssage  darstellt,  in  älteren  Versionen  dagegen  Pelops  an- 
gestammter Achäerfürst  in  Argolis  (Mykenai)  war,  sucht  Uebersetzer  zu  zeigen,  Pergamos, 

S-  33—78-] 

2)  Ilias,  II,  109. 
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Geschichtschreiber  das  erste  griechische  Staatswesen  mit  geordneter 
Verfassung  erstanden  ist I). 

Offen  gesagt  haben  die  neuen  Entdeckungen  die  Bedeutung 
dieser  Hypothese  erheblich  abgeschwächt.  Es  fällt  uns  schwer  zu 
glauben,  dass  die  mykenische  Kunst  auf  Kreta  entstanden  sein  und  sich 
in  Argolis  nur  wie  ein  fremdes  Gewächs  acclimatisirt  haben  soll. 
Welches  auch  ihre  entlegenen  Anfänge  gewesen  sind,  gerade  Argolis 
ist  es,  wo  sie  sich  gestaltet ; hier  sehen  wir  sie  alle  Phasen  einer  regel- 
mässigen Entwickelung  durchlaufen  um  mit  Originalschöpfungen  wie 
den  Bechern  von  Vaphio  abzuschliessen. 

Und  zweitens : innerhalb  welcher  Zeitgrenzen  ist  die  Blütheperiode 
der  mykenischen  Kunst  anzusetzen  ? Wir  wissen  bereits,  dass  sie  sehr 
lange  gedauert  hat,  aber  der  Thatsachen,  welche  ihre  Dauer  fest- 
zustellen erlauben,  giebt  es  nur  wenige.  Zur  Bestimmung  der  oberen 
Zeitgrenze  verfügen  wir  über  keine  anderen  Merkmale  als  den  Stil 
der  in  den  mykenischen  Burggräbern  gefundenen  Dolche.  Die  ägyp- 
tischen Vorbilder,  mit  denen  sie  sich  vergleichen  lassen,  gehören  dem 
16.  Jahrhundert  an.  Es  heisst  also  sehr  mässig  gerechnet,  wenn  man 
die  ältesten  Gräber  von  Mykenai  ins  15.  oder  ins  14.  Jahrhundert 
setzt2 3 4 5).  Ein  Scarabäus,  der  den  Namen  der  Königin  Ti,  der  Frau 
Amenophis’  III.  trägt,  ist  in  den  Ruinen  des  Palastes  gefunden  wor- 
den-’); daraus  kann  man  schliessen,  dass  er  im  13.  Jahrhundert  be- 
wohnt wurde.  Noch  andere  Zeugnisse  verhelfen  zur  Aufstellung  von 
Synchronismen  mit  Aegypten,  die  von  grosser  Wichtigkeit  sind.  Auf 
den  Wandbildern  des  Grabes  Ramses’  III.  (12.  Jahrhundert)  sieht  man 
eine  Vase  abgebildet,  die  denen  des  entwickeltsten  mykenischen  Stils 
entspricht  4).  Endlich  hat  Flinders  Petrie  bei  neuerdings  im  Fayum 
veranstalteten  Ausgrabungen  eine  Todtenstadt  entdeckt,  die  Gefässe 
des  mykenischen  Stils  enthielt.  Nun  ist  diese  Todtenstadt  dem  Ende 
der  18.  und  dem  Beginn  der  19.  ägyptischen  Dynastie  gleichzeitig  5), 

1)  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst  in  Griechenland,  S.  122  ff. 

2)  Vgl.  Löschcke-Furtwängler,  Mykenische  Vasen,  S.  XIII. 

3)  UQX-i  1887,  Taf.  13,  Nr.  2t.  Schuchhardt,  a.  a.  O.2,  S.  338.  In  einem  Grabe 
der  Unterstadt  hat  man  auch  eine  Cartouche  mit  dem  Namen  Amenophis’  III,  gefunden,  Erp. 

1888,  156,  [ein  2.  Exemplar  in  einem  Gebäude  auf  der  Burg  'Erp.  «£>/•-  1 89 1 , 18,  Taf.  3,  3.  D.  Uebers.] 

4)  Erprjpt.  nQ/.,  1888,  S.  156,  vgl.  Winter,  Sitzungsber.  der  arch.  Gesellsch.,  Jahrb.  d.  arch. 
Inst.,  VI  (1891),  Anzeiger,  S.  37  f. 

5)  Flinders  Petrie,  Kahun,  Gurob  and  Hawara.  London,  1890.  Vgl.  Winter,  Arch.  Anzeig., 
1891,  38.  Bekanntlich  waren  auch  schon  früher  Vasen  myken.  Stils  in  Aegypten  gefunden  worden, 
vgl.  Löschcke-Furtwängler,  a.  a.  O.,  S.  31. 


9 


66 


Erstes  Buch:  Die  Anfänge. 


also  sind  wir  zu  der  Behauptung  berechtigt , dass  die  mykenische 
Cultur  älter  als  die  dorische  Wanderung  ist,  d.  h.  nach  der  Chrono- 
logie des  Eratosthenes  älter  als  1104;  sie  reicht  demnach  vom 
15.  bis  zum  12.  Jahrhundert  v.  Chr.  '). 

Genau  zu  bestimmen,  wann  und  aus  welchen  Gründen  die  myke- 
nische Cultur  verschwand,  ist  sehr  schwierig.  Die  Einwanderung  der 
Dorier,  die  der  achäischen  Macht  ein  Ende  setzt,  hat  in  Argolis 
sicherlich  schwere  politische  und  wirthschaftliche  Umwälzungen  hervor- 
gerufen. Nach  dem  einstimmigen  Urtheil  aller  Archäologen  ist  eben 
hierin  eine  der  Hauptursachen  der  Entwickelungsstörung,  die  sich  um 
jene  Zeit  geltend  macht,  zu  erblicken.  Es  wurde  schon  bemerkt,  dass 
die  griechische  Ueberlieferung  jenes  Ereigniss  um  1 104  ansetzt.  Aber 
selbst  wenn  wir  dieses  Datum  annehmen  und  zugeben,  dass  es  von 
den  Griechen  nicht  übermässig  zurückverlegt  worden  ist,  so  können 
wir  doch  schwer  glauben,  dass  die  dorische  Einwanderung  die  Ver- 
nichtung der  mykenischen  Cultur  zur  unmittelbaren  Folge  gehabt  habe. 
Die  Dorier  haben  vom  Peloponnes  nicht  mit  einem  Schlage  Besitz 
ergriffen;  auch  hat  keine  Massenauswanderung  der  alten  Bevölkerung 
unter  dem  Druck  der  neuen  Ankömmlinge  stattgefunden : Amyklai  war 
noch  achäisch,  als  es  800  von  den  Spartiaten  unter  Teleklos’  Führung 
erobert  wurde1 2).  Zum  Wenigsten  ein  Theil  der  alteingesessenen  Be- 
völkerung muss  unter  der  Herrschaft  der  Dorier  seine  Industrie  fort- 
betrieben haben.  Und  in  der  That  findet  man  neben  Gefässen  des 
jüngsten  mykenischen  Stils  geometrisch  verzierte  Topfwaare  des 
Dipylonstils,  die  bereits  mit  der  dorischen  Besitzergreifung  gleichzeitig 
ist.  Die  neuen  Ausgrabungen  führen  dazu,  das  Vorhandensein  einer 
solchen  Uebergangsperiode  mehr  und  mehr  sicher  zu  stellen.  Sie  hat 
vielleicht  bis  in  das  9.  Jahrhundert  gedauert.  In  Folge  der  poli- 
tischen Kämpfe,  der  Auswanderungen  und  der  Verarmung,  welche 
die  dorische  Einwanderung  veranlasst,  ist  die  mykenische  Cultur  nach 

1)  Wir  verzeichnen  die  bisher  vorgeschlagenen  Zeitbestimmungen  für  die  mykenischen  Gräber : 
Dumont  setzt  sie  ins  13.  und  12.  Jahrhundert  (Ceramiques  de  la  Grece  propre,  I,  15);  Köhler  und 
Newton  weisen  sie  dem  12.  und  11.  Jahrh.  zu  (Athen.  Mittheil.,  V,  249  ff.  und  Essays  of  art  and 
archaeol,,  S.  284).  Nach  Helbig  gehören  sie  ins  letzte  Viertel  der  Periode  2000 — 1000  v.  Chr. 
(Das  homer.  Epos,  S.  71).  Nur  als  Curiosität  erwähnen  wir  Busolt’s  Standpunkt,  der  die  myken. 
Cultur  unter  das  dorische  Königthum  von  Argos , also  nach  der  dorischen  Wanderung,  ansetzt 
(Griech.  Gesch.,  I,  83 — 86).  Vgl.  Ramsay,  Journ.  of  hell.  Stud.,  1888,  370. 

2)  Pausanias,  III,  2.  6.  Bekannt  ist  die  Antwort  des  spartanischen  Königs  Ivleomenes  an  die 
Priesterin  der  Athena  Polias : ,,Ich  bin  kein  Dorier  sondern  ein  Achäer“  (Herod.,  V,  72).  [Der 

Ausspruch  des  Kleomenes  stützt  sich  auf  die  genealogische  Fiction,  welche  die  beiden  königlichen 
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lind  nach  erloschen.  Sie  verschwindet  um  einem  neuen  viel  weniger 
entwickelten  Zustand  der  Gesittung,  um  der  Cultur  der  hellenischen 

ö > 

Eroberer  Platz  zu  machen. 

So  vertritt  das  mykenische  Zeitalter  in  der  Geschichte  der  An- 
fänge griechischer  Kunst  eine  zwar  glänzende,  aber  durch  eine  förm- 
liche Entwickelungshemmung  abgebrochene  Phase.  Mit  Recht  hat 
man  gesagt:  Die  dorische  Wanderung  ist  für  Griechenland  „gleich- 
sam das  Hereinbrechen  eines  langen  Mittelalters“,  das  die  Spuren 
einer  bereits  blühenden  Cultur  zertritt I).  Es  hat  mehrerer  Jahr- 
hunderte bedurft  um  Griechenland  in  den  Stand  zu  setzen  den  ver- 
lorenen Boden  wiederzugewinnen  und  bei  der  Kunst  des  Orients  zum 
zweiten  Mal  in  die  Lehre  zu  gehen. 

o 

Familien  durch  Herakles  auf  Perseus  zurückführte.  Er  fällt  unter  denselben  Gesichtspunkt  wie  die 
sonstigen  Bemühungen  der  Dorier,  an  den  Vorgefundenen  älteren  Sagenbestand  anzuknüpfen  und  ihn 
dorisch  umzugestalten  (vgl.  ,,Pergamos“,  S.  37  ff.  über  die  Persiden  und  S.  1 1 2 ff.  über  die  dori- 
sirenden  Interpolationen  im  Homer).  — Das  übrigens,  wie  der  Herr  Verf.  sehr  richtig  hervorhebt,  von 
einer  raschen  Dorisirung  der  von  den  Doriern  besetzten  Landschaften  keine  Rede  sein  kann,  zeigt 
vor  allem  Mykenai , das  bis  46S  im  Besitz  von  Achäern  geblieben  zu  sein  scheint  (vgl.  Pergamos, 
S.  69).  Der  Uebers.] 

I)  S.  Reinach,  Gaz.  des  Beaux-Arts,  1890,  S.  432. 


Fig.  37.  Goldener  Polyp  aus  dem  4.  Grabe. 
(Schliemann,  Mykenae,  Fig.  424.) 


DRITTES  KAPITEL. 

DIE  GRIECHISCHE  INDUSTRIE  UND  DIE  ORIENTALISCHEN 

EINFLÜSSE. 

Das  Zeitalter  der  Wanderungen  ist  von  Verwirrung  und  Unruhe 
erfüllt.  Ein  Strom  von  Eindringlingen,  Thessaler,  Dorier,  Aitoler,  er- 
scheint im  eigentlichen  Griechenland , und  erst  nach  langen  Jahren 
des  Kämpfens  und  Wanderns  gewinnen  die  hellenischen  Stämme  in 
den  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands,  auf  den  Inseln  und  am 
Gestade  Kleinasiens  feste  Wohnsitze.  Die  Dorier  besetzen  einen  Theil 
des  Peloponnes , die  südlichen  Inseln  des  ägäischen  Meeres , Thera, 
Karpathos,  Kos,  Rhodos  und  Kreta.  Die  Ionier  wandern  von  Attika 
nach  den  nördlichen  Kykladen  aus  und  fassen  an  der  asiatischen 
Küste  zwischen  den  Thälern  des  Hermos  und  Mäander  Fuss.  Die 
Aeolier  siedeln  sich  auf  Lesbos  und  am  kleinasiatischen  Gestade 
zwischen  dem  Hellespont  und  dem  Hermos  an.  Eine  grössere  Stetigkeit 
der  politischen  Zustände  und  eine  engere  Berührung  mit  den  Völkern 
des  Orients  gestatten  es  nun  den  Griechen  mit  weniger  Unterbrechung 
und  mehr  Erfolg  als  in  Mykenai  ihre  künstlerische  Ausbildung  wieder 
zu  beginnen.  Vom  9.  bis  zum  7.  Jahrhundert  ist  die  griechische 
Kunstgeschichte  nichts  Anderes  als  die  Geschichte  der  Anstrengungen, 
welche  die  Hellenen  machen,  um  sich  die  Technik  der  orientalischen 
Industrie  anzueignen;  zugleich  trachtet  dieses  Volk,  dessen  Genius 
bereits  so  glänzend  im  Epos  hervorstrahlt,  mehr  und  mehr  danach, 
frei  zu  werden  und  in  der  Reihe  der  gewerblichen  Producenten  seinen 
Platz  zu  erobern. 

Die  Untersuchung  dieses  Zeitraumes  ist  verwickelt  und  schwierig. 
Die  erhaltenen  Denkmäler  sind  von  geringer  Zahl  und  liegen  dem 
7.  Jahrhundert  viel  näher  als  dem  neunten.  Ueberdies  vollzieht  sich 
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die  Aneignung  der  Kunst  des  Orients  nicht  mit  methodischer  Regel- 
mässigkeit : man  hat  mit  einer  Vielheit  ins  Spiel  kommender  Ein- 
flüsse zu  rechnen,  aber  sie  treten  nicht  überall  mit  gleicher  Stärke 
auf ; wirksamer  bei  den  Griechen  des  Ostens , machen  sie  sich  im 
festländischen  Griechenland  langsamer  bemerkbar.  Es  wird  uns  also 
nicht  Wunder  nehmen , wenn  uns  ihre  Spuren  zuerst  in  der  primi- 
tiven ionischen  Cultur,  so  wie  sie  von  den  homerischen  Gedichten 
geschildert  wird,  entgegentreten. 

O 7 0 0 

§ 1.  DIE  KUNST  DES  HOMERISCHEN  ZEITALTERS. 

Das  Epos  ist  ein  treues  Spiegelbild  der  socialen  Zustände,  die 
im  9.  und  8.  Jahrhundert  unter  den  ionischen  Griechen  herrschten. 
Wir  haben  nicht  zu  untersuchen,  ob  — wie  gewisse  Kritiker  wollen 
die  Odyssee  nicht  eine'  noch  jüngere  Cultur  durchblicken  lässt ; dass 
dies  Gedicht  seine  endgültige  Form  erst  im  7.  Jahrhundert  erhalten 
hat,  ist  eine  bekannte  Thatsache.  Ebenso  hat  man  nicht  ohne  Wahr- 
scheinlichkeit die  Ansicht  verfochten,  dass  die  Ilias,  als  das  ältere 
Gedicht , an  mehreren  Stellen  eine  Erinnerung  an  die  mykenische 
Culturstufe  verrathe,  demnach  seine  erste  Anlage  bereits  im  Mutter- 
lande erhalten  haben  dürfte  [).  Es  ist  uns  unmöglich  hier  auf  Einzel- 
heiten einzugehen  und  nach  der  so  eindringenden  und  vollständigen 
Untersuchung,  die  Helbig  der  homerischen  Cultur  gewidmet  hat1 2), 
brauchen  wir  ja  auch  zu  deren  Charakterisirung  nur  einige  Haupt- 
züge herauszuheben. 

Mit  der  mykenischen  verglichen  zeigt  die  Cultur  der  homerischen 
Gedichte  recht  bemerkbare  Verschiedenheiten : das  Eisen,  in  Mykenai 
noch  ein  Luxusmetall,  ist  im  Epos  bereits  ein  gangbarer  Artikel.  Die 
Art  der  Todtenbestattung  ist  nicht  mehr  dieselbe.  Die  Helden  der 
Ilias  werden  auf  einem  Scheiterhaufen  verbrannt  und  von  dem  reichen 
Todtengeräth , das  die  Ausgrabungen  in  Argolis  aufgedeckt  haben, 
ist  hier  keine  Rede.  Was  die  Anlage  der  Vertheidigungsmauern  be- 
trifft,  so  ergeben  die  bezüglichen  Beschreibungen  Homers  nichts,  was 
an  das  massive  Mauerwerk  von  Mykenai  oder  Tiryns  erinnerte;  die 

1)  Vgl-  Schuchhardt,  Schliemann’s  Ausgrabungen-,  S.  371  ff. 

2)  Helbig,  Das  homer.  Epos  aus  den  Denkmälern  erläutert.  Leipzig,  1.  Auf!.,  1884,  2.  Autb, 
1887.  Mit  Gewinn  wird  man  auch  das  Resurne  zu  Rathe  ziehen  bei  A.  Dumont,  Les  ceramiques 
de  la  Grece  propre,  I,  142 — 158.  Die  früheren  Arbeiten  sind  sehr  zahlreich,  wir  nennen  besonders 
Buchholz,  die  homer.  Realien  ; Riedenauer,  Handwerk  und  Handwerker  in  den  homer.  Zeiten. 
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Aeolier  lind  Ionier  umschliessen  ihre  Städte  mit  Schanzpfählen  und 
Erdwällen.  Im  Allgemeinen  ist  die  homerische  Cultur  weniger  ent- 
wickelt  als  die  mykenische. 

Eine  nationale  Industrie  giebt  es  allerdings,  aber  sie  beschränkt 
sich  auf  die  Elerstellung  der  nothwendigen  Gebrauchsgegenstände : 
Hausrath,  Waffen,  Thongeschirr.  Homer  erwähnt  Schmiede,  Riemer, 
Töpfer  und  sogar  einen  Goldarbeiter  ( xqvooxoo g) *).  Gleichwohl  weiss 
er  von  gewerblichen  Mittelpunkten,  wie  sie  später  Milet,  Chalkis  oder 
Korinth  bilden,  nichts  zu  berichten.  Das  Verfahren  der  Metallverarbei- 
tung ist  wenig  entwickelt;  die  Metallstücke  aus  Gold  oder  Silber, 
die  zum  Schmuck  der  Schwertgriffe,  Scepter,  Sessel  bestimmt  sind, 
werden  mit  Hülfe  von  Nägeln  (fjkoi)  befestigt.  Die  schönsten  Sessel 
im  Vorstellungskreise  des  Dichters,  die  Throne  der  Götter,  sind  mit 
Metallbelag  geschmückt,  dessen  Platten  silberne  Nägel  verbinden  (Oqövoi 
äQyvQorjloi)1  2 3 4 5).  Bei  der  Schilderung  der  reichsten  Wohnräume  muss 
man  offenbar  neben  der  Wirklichkeit  auch  die  poetische  Erfindung 
in  Anschlag  bringen.  In  der  Ilias  scheint  der  Dichter  jene  Metall- 
verkleidung, deren  Anwendung  die  Gebäude  von  Mykenai  und  Orcho- 
menos  uns  erwiesen  haben,  vom  Hörensagen  zu  kennen,  wenn  er  un- 
bestimmt vom  goldenen  Palast  Poseidon’s , vom  ehernen  Hephäst’s 
redet  3).  Nur  in  der  Odyssee , und  zwar  bei  der  Schilderung  vom 
Palast  des  Alkinoos  und  vom  Megaron  des  Menelaos  spricht  er  be- 
stimmter von  Erz  - , Gold  - oder  Silberplatten , welche  die  Wände, 
Thüren  und  Thürgesimse  schmücken  4).  Der  stets  wachsende  Reich- 
thum der  ionischen  Städte  und  lebhafterer  Verkehr  mit  Asien  mögen 
ihm  eine  genauere  Vorstellung  von  dieser  Decorationsweise  gegeben 
haben. 

An  manchen  Stellen  bezeugen  die  homerischen  Gedichte  das 
Zurückstehen  der  griechischen  Industrie  hinter  der  asiatischen : der 

Dichter  bewundert  die  karischen  und  mäonischen  Frauen  wegen  ihrer 
Geschicklichkeit  den  Elfenbeinschmuck  der  Panzer  mit  Purpur  zu 
färben 5).  Erwähnt  er  eine  schöne  Rüstung,  eine  kostbare  Vase,  einen 
reich  gestickten  Stoff,  so  stammen  diese  Sachen  aus  dem  Auslande 


1)  Odyssee,  III,  425. 

2)  Ilias,  XVIII,  388;  vgl.  Uelbig,  a.  a.  O.,  S.  121. 

3)  Ilias,  XIII,  21;  XVIII,  371. 

4)  Odyssee,  VII,  86 — 90;  IV,  71 — 73. 

5)  Ilias,  IV,  14 1. 
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und  sind  Erzeugnisse  der  phönicischen  Industrie.  Der  Panzer  Aga- 
memnon’s  ist  ein  Geschenk  des  kyprischen  Königs  Kinyras1);  Kinyras 
aber  repräsentirt  das  phönicische  Element  der  Bevölkerung  Cyperns. 
Menelaos  besitzt  zwei  Mischkrüge  von  Silber,  ein  Geschenk  des  Phaidi- 
mos,  Königs  von  Sidon2 3 4 5).  Die  schönen  Peploi,  die  Hekabe  in  ihrer 
Kammer  sorglich  verwahrt,  sind  von  sidonischen  Frauen  gestickt 3). 
Ein  Luxus  ist’s,  wenn  man  wie  Ktesios,  der  Vater  des  Eumaios,  eine 
phönicische  Sklavin  besitzt  „kundig  trefflicher  Arbeit“  (äylaä  egy"  tfdvla P). 

Obgleich  die  Besiedelung  der  Inseln  durch  die  Griechen  zur  Folge 
hat,  dass  die  Factoreien  und  Handelsniederlassungen  der  Phönicier 
daselbst  verschwinden,  so  bleiben  letztere  doch  während  des  homerischen 
Zeitalters  Herren  des  Mittelmeerhandels:  das  erzreiche  (nohj%aXxoq)  Sidon 
liefert  den  ionischen  Griechen  gesuchte  Luxusartikel.  Zugleich  See- 
räuber und  Kaufleute  durchstreifen  die  Phönicier  das  ägäische  Meer: 
ihre  „schwarzen  Schifte“  sind  den  Bewohnern  der  griechischen  Inseln 
wohlbekannt,  und  nur  mit  Misstrauen  sieht  man  sie  an  dem  heimischen 
Gestade  anlegen ; man  fürchtet  diese  gewinnsüchtigen,  verschmitzten, 
diebischen  Fremdlinge,  deren  Weg  häufig  durch  Seeräuberei  bezeich- 
net wird.  Man  denke  an  die  bekannte  Episode  der  Odyssee , wo 
Eumaios  seine  eigene  Entführung  durch  die  Phönicier  erzählt : diese 
landen  auf  Syros,  bleiben  dort  ein  ganzes  Jahr  um  gegen  ihre  Schiffs- 
ladung die  Erzeugnisse  des  Landes  einzutauschen ; nachdem  die  Um- 
ladung  beendigt  ist,  bemächtigen  sie  sich  des  Sohnes  eines  Edlen  der 
Insel  und  fahren  auf  und  davon  5).  Damit  halte  man  das  Eröffnungs- 
bild von  Herodot’s  Geschichtswerk  zusammen : gelandete  Phönicier 
haben  am  argolischen  Strande  assyrische  und  ägyptische  Waaren  zur 
Schau  gestellt;  einheimische  Frauen  umstehen  das  Schiffshintertheil 
und  kaufen  was  ihnen  gefällt;  zum  Schluss  veranstalten  die  fremden 
Kaufleute  unter  den  griechischen  Frauen  eine  Sklavenjagd  und  gehen 
unter  Segel6).  Man  begreift  leicht,  worin  unter  solchen  Verhältnissen 
die  Handelsbeziehungen  zwischen  Phöniciern  und  Griechen  allein  be- 


1)  Ilias,  XI,  19 — 28. 

2)  Ilias,  IV,  615 — 619. 

3)  Ilias,  VI,  289.  [Im  Hinblick  auf  die  durch  Ilias,  III,  126,  XIV,  179  bezeugte  Bunt- 
wirkerei möchte  Uebersetzer  auch  hier  bunt, gewebte  ntnloi  verstehen.] 

4)  Odyssee,  XV,  417. 

5)  Odyssee,  XV,  413 — 484.  Vgl.  Dumont-Chaplain,  Les  ceramiques  de  la  Grece  propre 
I,  145  f.,  Perrot-Chipiez,  III,  888  ff. 

6)  Herodot,  I,  1 . 
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stehen  können : der  Orientale  vertritt  eine  überlegene  Cultur , der 
Grieche  nimmt  ihn  auf,  aber  zugleich  fürchtet  er  ihn. 

Der  Stil  der  zu  den  Griechen  des  homerischen  Zeitalters  ein- 
geführten Handelsartikel  lässt  sich  nur  schwer  nach  strengen  Synchro- 
nismen bestimmen.  Es  ist  der  Typus  der  phönicischen  Industrie  vom 
9.  bis  zum  7.  Jahrhundert,  d.  h.  jener  Zeit,  in  der  die  Werkstätten 
von  Sidon  und  Tyros  die  Nachwirkung  der  politischen  Veränderungen 
erfuhren,  die  Phönicien  successive  zur  Vasallin  Aegyptens  und  As- 
syriens gemacht  haben.  Unter  der  Herrschaft  Aegyptens,  als  die 
Seefahrer  der  syrischen  Küste  gegen  Zahlung  eines  Tributs  friedlich 
eine  Art  Handelsmonopol  genossen,  wurde  die  phönicische  Industrie 
von  der  ägyptischen  beeinflusst.  Wir  besitzen  ein  Zeugniss  dafür  in 
jenen  Erz-,  Silber-  und  Goldschalen  zweifellos  phönicischen  Ursprungs, 
die  in  Assyrien,  auf  Kypros,  in  Griechenland  und  Italien  gefunden 
werden1).  Die  ältesten,  von  Layard  zu  Nimrud  entdeckten2 3)  verrathen 
sehr  deutlich  den  Einfluss  Aegyptens.  Seit  den  Feldzügen  Assur- 
nasirpal’s  (866)  und  besonders  seit  denen  der  Sargoniden  am  Ende 
des  8.  Jahrhunderts  trägt  Phönicien  das  schwere  Joch  Assyriens; 
von  da  ab  treten  die  der  Kunst  des  Euphratthaies  entlehnten  Motive 
in  der  phönicischen  Decoration  in  den  Vordergrund,  ohne  jedoch 
das  ägyptische  Element  völlig  zu  verdrängen.  Die  Votivschilde  aus 
Bronze  und  die  Metallschalen,  die  1885  in  der  Höhle  des  Ida  auf 
Kreta  gefunden  wurden,  sind  unter  diesem  Gesichtspunkt  von  hohem 
Interesse;  hier  ist  der  Antheil  an  den  Decorationsmotiven,  der  As- 
syrien zufällt,  ein  beträchtlicher.  Nun  stammen  aber  diese  Gegen- 
stände, wie  es  scheint,  aus  dem  8.  Jahrhundert 3). 

Man  kann  sich  leicht  denken,  dass  all  diese  kostbaren  Erzeug- 


1)  Behandelt  haben  diese  Metallschalen  besonders  A.  Dumont,  der  sie  katalogisirt  (Ceramiques 
de  la  Grece  propre  I,  H2-ff.)  und  Perrot,  Hist,  de  l’art,  II,  735  ff.,  III,  751  ff.  Letzterer  setzt 
sie  zwischen  1000  und  400  an.  Neuerdings  jedoch  hat  P.  Orsi  vorgeschlagen,  die  zeitlichen 
Grenzen  ihrer  Herstellung  enger  zu  ziehen.  Demnach  würden  die  ältesten , sie  stammen  aus  dem 
Palast  Assur-Nasirpals  in  Nimrud,  in  die  2.  Hälfte  des  9.  Jahrhunderts  gehören,  die  von  Präneste 
zwischen  673  und  527  fallen.  Also  hätte  die  phönicische  Industrie  Gegenstände  dieser  Gattung 
ungefähr  300  Jahre  lang  producirt.  (Museo  italiano  di  antichita  classica,  II,  88  r f.  Vgl.  Helbig, 
Cenni  sopra  l’arte  fenicia  in  den  Annali  dell’  Inst.,  1876.) 

2)  Layard,  Monuments  of  Niniveh,  II.  Serie,  taf.  57  ff- 

3)  Halbherr  und  Orsi,  Museo  italiano  di  antichita  classica,  II,  1888,  691 — 883.  Atlas,  Taf. 
I -X.  Die  ersten,  ganz  zufälligen  Funde  stammen  von  1884.  In  dieser  Höhle,  die  nichts  Anderes 
als  die  berühmte  Zeusgrotte  vom  Ida  ist,  hat  man  eine  lange  Reihe  von  Votivgegenständen  ge- 
funden, besonders  Bronzen,  von  denen  die  einen  phönicischer , die  anderen  einheimischer  Fabrik 
sind.  Vgl.  Fabricius  in  Athen.  Mittheil.,  X (1885),  S.  59 — 72. 
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nisse,  Bronzen  wie  Teppiche,  auf  denen  die  Lieblingsgegenstände 
orientalischer  Phantasie  sich  in  langen  Streifen  darstellten,  auf  das 
Gemiith  der  asiatischen  Griechen  einen  eigenthümlichen  Zauber  aus- 
üben mussten.  Sie  nahmen  sie  mit  Neugier  in  die  Hand;  sie  studirten 
ihre  Technik;  die  fremde  Bilderwelt  erweckte  in  ihnen  den  Sinn  für 
plastische  Form  und  beschleunigte  wie  durch  Eingebung  den  Aul- 
schwung der  glänzenden  Fähigkeiten,  denen  das  Epos  seinen  Reich- 
thum glücklich  entworfener  Schilderungen  verdankt.  Wir  wandeln 
ausgetretene  Wege,  wenn  wir  hier  an  die  Beschreibung  von  Achilfs 
Schild  in  der  Ilias  erinnern1).  Aber  so  oft  er  auch  erklärt  und  unter- 
sucht worden  ist2),  wir  müssen  doch  bei  ihm  verweilen  als  bei  dem 
schlagendsten  Beispiel  jener  Anregungen,  von  denen  wir  eben  ge- 
sprochen haben. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  kurz  die  Hauptbestandtheile  dieses 
complicirten  Werkes : Der  Schild  ist  von  einem  vorspringenden  Rand 
(am’!;  xQinla £)  eingefasst  und  besteht  aus  fünf  Lagen,  einem  Mittelrund 
und  vier  unter  demselben  vorspringenden  Rundstreifen.  Im  Mittelrund 
war  ein  kosmischer  Vorwurf  dargestellt:  Erde,  Himmel,  Meer,  Sonne, 
Vollmond  und  die  Hauptsternbilder.  Der  Dichter  zählt  dann  die  auf  die 
Streifen  vertheilten  Darstellungen  in  folgender  Anordnung  auf.  Zuerst 
zwei  Städte.  In  der  einen  sah  man  alle  Scenen  des  socialen  und  bürger- 
lichen Lebens  der  Ionier  im  Zeitalter  Homers  zusammengestellt:  Hoch- 
zeitsfestlichkeiten , Strassenaufzüge  unter  Fackelschein,  Reigen  mit 
Flöten-  und  Citherspielern ; dann  ein  Marktplatz,  auf  dem  zwei  Männer 
um  das  Bussgeld  für  einen  Erschlagenen  rechten ; die  Geronten  sitzen 
aut  geglätteten  Steinen  im  Kreise  und  Herolde  beschwichtigen  die 
andrängende  Menge.  Die  zweite  Stadt  ist  von  zwei  Heerhaufen  um- 
lagert. Die  Belagerten  machen  unter  Führung  von  Ares  und  Athena 
einen  Ausfall  und  suchen  Heerden  abzufangen ; am  Ufer  eines  Flusses 


1)  Ilias,  XVIII,  478-608. 

2)  Die  Reihe  der  durch  den  Schild  Achill’s  hervorgerufenen  Abhandlungen  ist  lang ; eine 
ausführliche  Uebersicht  über  die  Literatur  giebt  Buchholz,  Homer.  Realien,  II,  I.  S.  365,  Anmerk.  5. 
Von  den  wichtigsten  Arbeiten  nennen  wir  nur  Petersen,  Ivrit.  Bemerkungen  zur  ältesten  Geschichte 
der  griech.  Kunst.  Ploen,  1871.  Matz  im  Philol.,  XXXI  (1872),  614 — 619.  Brunn,  Die  Kunst 
bei  Homer  und  ihr  Verhältniss  zu  den  Anfängen  der  griech.  Kunstgeschichte  (Abhandl.  der  bayer. 
Akad.  der  Wissensch.,  r.  CI.,  Band  XI  (1868);  von  ebendems.  „Ueber  den  Parallelismus  in  der 
Composit.  altgriech.  Kunstwerke“  (N.  Rhein.  Mus.,  V,  1847,  S.  340  ff.)  [und  jetzt  Griech.  Kunst- 
geschichte, I (1893),  S.  73  — 85].  Helbig,  Sopra  lo  scudo  di  Achille  (Annali  dell’  Inst.,  1882)  und 
Das  homer.  Epos'2,  S.  395  - 416.  Auch  die  Geschichten  der  griech.  Plastik  von  Overbeck,  Murray 
und  Lucy  Mitchell  ziehe  man  zu  Rathe. 
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entbrennt  der  Kampf  zwischen  den  feindlichen  Parteien.  Nach 
friedlichen  Scenen  und  Kriegsgetümmel  sieht  man  das  Landleben 
dargestellt:  das  Pflügen  des  Ackers,  die  Ernte  unter  Aufsicht  des 
Herrn,  während  das  Erntemahl  unter  einer  Eiche  gerüstet  wird;  dann 
die  Weinlese  und  bei  Citherklang  die  fröhliche  Heimkehr  der  Winzer; 
darunter  eine  von  Löwen  angefallene  Rinderheerde;  ein  Weideplatz, 
Viehställe  und  Hütten  der  Hirten ; endlich  ein  von  Jungfrauen  und 
Schwerter  tragenden  Jünglingen  ausgeführter  Reigentanz  inmitten  einer 
zuschauenden  Menge.  Im  letzten  Streifen  wird  das  Ganze  von  den 
Wogen  des  Okeanos  rings  umflossen. 

So  entrollt  der  Dichter  das  Bild  des  ionischen  Lebens.  Ist  aber 
seine  Beschreibung,  in  der  schon  der  Geschmack  an  anschaulicher 
Kleinmalerei,  der  Sinn  für  Symmetrie,  kurz  Eigenschaften  völlig  grie- 
chischen Gepräges  hervortreten,  ist  sie  durch  ein  wirkliches  Kunst- 
werk angeregt  worden  oder  ganz  auf  Rechnung  der  dichterischen  Ein- 
bildungskraft zu  setzen?  Unbedenklich  erkennen  wir  in  ihr  eine  reine 
Erfindung,  die  nur  im  Geiste  des  Dichters  Dasein  gewonnen  hat1). 
Die  technische  Ausführung  eines  solchen  Meisterwerks  würde  die 
Mittel,  über  welche  die  griechische  Industrie  verfügte,  ganz  beträchtlich 
überschritten  haben.  Ueberdies  ist  der  Antheil  der  Phantasie  an  der 
Beschreibung  sehr  deutlich.  Wie  Plelbig  mit  Recht  bemerkt,  kann 
man  unmöglich  angeben,  wie  sich  die  Darstellungen  auf  jeden  Streifen 
vertheilen ; die  Schilderung  wendet  sich  an  Zuhörer,  welche  die  vom 
Sänger  wachgerufenen  Bilder  entzücken,  ohne  dass  sie  sich  um  die 
materielle  Ausführbarkeit  viel  bekümmern.  Und  trotzdem  ist  an  diesem 
wunderbaren  Schilde  nicht  alles  reine  Erfindung.  Um  ihn  im  Geiste 
zu  entwerfen,  muss  der  Dichter  ähnliche  Arbeiten  gesehen  haben, 
was  ihn  freilich  nicht  hindert,  in  der  Fülle  und  dem  Reichthum  der 
erfundenen  Einzelheiten  über  seine  Vorbilder  hinaus  zu  gehen.  Die 
Vorbilder  aber  konnten  ihm  nur  die  Erzeugnisse  der  orientalischen 
Kunst  liefern.  Diesen  Gedanken  hat  Murray  glücklich  entwickelt 
und  den  Schild  des  Achill  durch  Nebeneinanderstellung  von  Scenen 
assyrischer  und  ägyptischer  Monumente  sowie  phönicischer  Schalen 
bildlich  wiedergegeben2).  Diese  Scenen  liefern  in  der  That  über- 
raschende Seitenstücke  zu  den  von  dem  homerischen  Gedichte  ge- 

1)  Dies  ist  die  Ansicht  Helbigs.  Vgl.  die  Bemerkungen  von  Duinont , Les  ceramiques  de 
la  Grece  propre,  I,  156  f. 

2)  Murray,  History  of  greek  sculpture  (2.  Aull.),  I,  44  ff.  mit  taf.  I. 
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schilderten.  Auf  einer  Silberschale  von  Amathus  findet  man  die 
belagerte  Stadt  mit  ihren  von  Vertheidigern  besetzten  Thürmen  und 
Mauern  wieder  und  in  der  Ebene  die  Heerhaufen  der  Belagerer1). 
Eine  Erzschale  von  Idalion  zeigt  uns  Frauen,  die  sich  an  den 
Händen  gefasst  halten,  im  Tanzschritt  unter  Führung  einer  Flöten- 
bläserin, einer  Citherspielerin  und  einer  Paukenschlägerin2 3 4).  Das  Motiv 
des  vom  Löwren  angefallenen  Stiers,  eine  Episode  unter  den  länd- 
lichen Scenen  der  Ilias,  ist  der  orientalischen  Kunst  sehr  geläufig; 
wir  haben  es  schon  auf  den  goldenen  und  elfenbeinernen  Täfelchen 
von  Mykenai  und  Spata  dargestellt  gefunden.  Endlich  braucht  man 
kaum  daran  zu  erinnern,  dass  die  Anordnung  in  Streifen  gerade  das 
Decorationsgesetz  der  phönicischen  Schalen  ist.  Dass  es  auch  auf 
Schilde  angewandt  worden  ist,  unterliegt  keinem  Zweifel.  Und  seit 
wir  die  phönicischen  Erzarbeiten  vom  kretischen  Ida  kennen,  brauchen 
wir  nicht  mehr  auf  den  assyrischen  Kunstdenkmälern  nach  Beispielen 
zu  suchen  und  mit  Helbig  den  aus  Wan  in  Armenien  stammenden 
Schild  als  Vergleichungspunkt  heranzuziehen.  Die  Funde  vom  Ida 
haben  Proben  von  Votivschilden  phönicischer  Arbeit  (Fig.  38)  ge- 
liefert, die  mit  concentrischen  Streifen  geschmückt  sind-’).  Das  rings 
umher  laufende  Flechtwerk  liefert  wohl  für  den  ävTv$  tqlttIo.%  des 
homerischen  Schildes  die  sichere  Erklärung  4). 

Was  die  Technik  betrifft,  so  reichen  unseres  Erachtens  die  phö- 
nicischen Schalen,  deren  Schmuck  getrieben  oder  eingeritzt  ist,  für 
sich  allein  nicht  aus,  um  sie  zu  erklären.  Der  Dichter  hat  von  In- 
crustation  oder  eingelegter  Arbeit  in  mehreren  Farben  eine  Vorstellung 
und  ermangelt  nicht,  sorgfältig  die  Verschiedenheit  der  Farbentöne 
anzugeben.  Die  Erde ' des  Ackerfeldes  ist  von  Gold,  ebenso  der 
Weingarten,  in  dem  sich  die  Winzer  tummeln;  die  Trauben  sind 
schwarz,  die  den  Rebstöcken  als  Stütze  dienenden  Pfähle  von  Silber; 
den  Weingarten  umgiebt  ein  dunkel  gehaltener  Graben  ( xvarb / xäjiETog) 
und  ein  Zaun  von  Zinn.  An  den  Mustern,  denen  diese  genauen  Ein- 


1)  Perrot-Chipiez,  III,  775,  Fig.  547;  Helbig,  Homer.  Epos,  Taf.  I.  [Vgl.  Tsuntas,  }fvxijy«i, 
Taf.  VII,  1 ; Brunn,  Gr.  Kunstgesch.  I,  Fig.  60.] 

2)  Perrot-Chipiez,  III,  673,  Fig.  482.  Vgl.  den  einen  der  Votivschilde  vom  Ida,  Museo 
Italiano  Vol.  II,  Atlas,  Taf.  IX,  2. 

3)  Das  von  uns  ■wiedergegebene  Exemplar  ist  entlehnt  aus  dem  Mus.  Ital.,  II,  Atlas,  Taf.  IX. 

4)  Löscncke  vermuthet,  dass  der  avzvi  ZQin).«S  ein  dreifach  geflochtenes  Band  ist,  wie  man 
es  unter  den  Verzierungen  der  altkorinthischen  Vasen  findet.  (Bei  Furtwängler  in  Arch.  Zeitung, 
1883,  159.) 
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zelheiten  der  Ausführung  entlehnt  sind,  müssen  all  diese  verschiedenen 
Töne  offenbar  durch  Einlegung  dünner  Gold-,  Silber-  und  Zinnplättchen 
und  selbst  durch  Anwendung  von  Schmelz,  der  in  die  Vertiefungen 
des  den  Grund  bildenden  Metalls  gegossen  wurde,  erzielt  worden 
sein1)-  Man  darf  also  an  die  Technik  der  mykenischen  Dolchklingen 


Fig.  38.  Eherner  Votivscliild  phönicischer  Arbeit  aus  der  Idagrotte  auf  Kreta. 

denken,  an  jenes  Incrustationsverfahren,  das,  wie  wir  erkannt  haben, 
ägypto-phönicischen  Ursprungs  ist.  Obgleich  wir  für  das  homerische 
Zeitalter  ähnliche  Gegenstände  aus  phönicischer  Werkstatt  nicht  mit 
Sicherheit  nachweisen  können,  so  ist  es  doch  eine  wahrschein- 


1)  Vgl.  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  S.  145  f. 
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liehe  Annahme,  dass  diese  Technik  sich  bis  dahin  lebendig  er- 
halten hat. 

Fassen  wir  zusammen.  Das  Werk,  welches  im  Epos  den  Flöhe- 
punkt der  Kunst  bezeichnet  und  vom  Dichter  mit  Wohlgefallen  als 
ein  Wunderwerk  beschrieben  wird,  dieses  Werk  ist  eine  dichterische 
Erfindung.  Die  Anregung  dazu  können  allein  die  orientalischen  Muster 
gegeben  haben.  Ohne  Zweifel  ist  diesen  in  mancher  Fhnsicht,  in  der 
Lebendigkeit  der  Auffassung,  im  Rhythmus,  der  die  Composition  so 
sinnreich  beherrscht,  der  Schild  des  Dichters  überlegen.  Damit  aber 
diese  Eigenschaften  bei  wirklichen  Kunstwerken  zur  Verwendung 
kommen,  muss  sich  die  griechische  Industrie  erst  mit  den  anzu- 
wendenden Flandgriffen , mit  dem  nöthigen  Handwerkszeug,  kurz 
mit  der  Technik  genau  vertraut  machen;  sie  muss  die  ausländischen 
Erzeugnisse  nachbilden  und  ihren  noch  sehr  armen  und  unentwickelten 
Decorationsstil  durch  Entlehnungen  bereichern.  Die  Prüfung  der 
erhaltenen  Denkmäler  wird  uns  alsbald  zeigen,  wie  dieser  Umschwung 
sich  vollzogen  hat. 


§ 2.  DER  GEOMETRISCHE  STIL. 

In  dem  Masse  wie  die  Spuren  der  mykenischen  Cultur  aus  dem 
eigentlichen  Griechenland  und  von  den  Inseln  verschwinden,  gewinnt 
dort  ein  Verzierungssystem  Boden,  das  man  gewöhnlich  den  „geo- 
metrischen Stil“  nennt.  Dieser  Ausdruck  verlangt  eine  Erklärung. 
Wir  haben  uns  seiner  bereits  bei  Analyse  der  Bestandtheile  der 
mykenischen  Ornamentik  bedient,  und  in  der  That  hatte  auf  dem 
Goldschmuck  und  den  bemalten  Gefässen  Mykenai’s  neben  dem  aus 
Blüthen,  Pflanzen  und  Seethieren  bestehenden  Schmuck  auch  der 
geometrische  Stil  seine  Stelle.  Jetzt  aber  handelt  es  sich  um  den 
rein  geometrischen  Stil,  der  seine  Motive  aus  geraden  und  gekrümmten 
Linien  bildet,  dagegen  die  Blüthenzweige  und  eingerollten  Stengel, 
mit  denen  die  mykenischen  Töpfer  den  Bauch  ihrer  Gefässe  zu 
schmücken  lieben,  ganz  verschmäht.  Er  stellt  ein  sehr  merkwürdiges, 
vortrefflich  geordnetes  Decorationssystem  dar;  das  Hervorstechende 
daran  ist  die  Uebereinstimmung  mit  den  Motiven  der  Flechtkunst. 

Während  des  der  mykenischen  Cultur  unmittelbar  nachfolgenden 
Zeitraumes  haben  die  griechischen  Inseln  und  gewisse  Fabriken  des 
hellenischen  Festlandes  diesen  Stil  für  die  Verzierung  ihrer  I lion- 
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waare  angenommen.  Den  Höhepunkt  der  Vollendung  erreicht  er 
jedoch  in  jenen  Gefässen,  die  aus  der  altathenischen  Gräberstätte 
im  äusseren  Kerameikos  nordöstlich  vom  Dipylon  stammen1).  Die 
Gräber,  in  denen  diese  Gefässe  gefunden  wurden,  enthielten  unter 
Anderem  Waffen  aus  Eisen,  besonders  lange  Schwrerter,  und  das 
spricht  für  eine  Zeit,  die  sicher  jünger  ist  als  die  mykenische  Cultur. 
Wenn  wir  andererseits  das  chronologische  Verhältnis  der  Dipylonvasen 
zu  der  Cultur  des  homerischen  Epos  bestimmen  wollen,  so  ist  es 
sehr  wahrscheinlich,  dass  sie  auch  jünger  als  diese  sind.  Die  Dar- 
stellungen, die  sie  schmücken,  sind  durchaus  griechisch,  ja  zeigen 
bereits  einige  Vorwürfe,  die  der  athenischen  Keramik  des  6.  Jahr- 
hunderts geläufig  sind.  Man  sieht  auf  diesen  Gefässen  Bestattungs- 
feierlichkeiten dargestellt:  die  Ausstellung  der  Leiche,  die  Todten- 
klage,  Menschen  zu  Fuss  und  zu  Wagen  als  Leichengefolge;  in 
anderen  Fällen  erscheinen  Reigentänze  und  Seegefechte2 3).  Während 
die  Schiffe  in  den  homerischen  Gedichten  einfache  Frachtfahrzeuge 
sind,  werden  sie  hier  gleich  den  phönicischen  Schiften  des  8.  Jahr- 
hunderts kriegsmässig  ausgerüstet  und  mit  einem  Sporn  versehen. 
Wir  sehen  uns  also  in  eine  Zeit  versetzt,  in  der  die  griechische  See- 
macht bereits  ausgebildet  ist.  Folglich  ist  es  ein  sehr  wahrschein- 
licher  Ansatz,  wrenn  man  die  Vasen  des  entwickeltesten  Dipylonstils, 
d.  h.  jene  Gefässe,  auf  denen  neben  dem  geometrischen  Schmuck 
die  menschliche  Gestalt  die  Hauptstelle  einnimmt,  bis  ins  7.  Jahr- 
hundert hinabrückt. 

Die  Figuren  beiderlei  Geschlechts,  welche  die  Streifen  der  Dipylon- 
vasen in  dichten  Reihen  bedecken,  sind  äusserst  ungeschickt  aus- 
geführt. Man  kann  sich  davon  durch  das  beistehend  (Fig.  39)  ab- 
gebildete Bruchstück  des  Louvremuseums  3)  eine  Vorstellung  machen. 
Der  Todte  liegt  unter  einem  karrirten  Baldachin  auf  einer  Bahre  aus- 
gestreckt ; rings  um  die  Bahre  wird  von  stehenden  Männern  und 


1)  lieber  die  Dipylongräber  vgl.  Rayet-Collignon,  Hist,  de  la  ceramique  grecque,  S.  23  f. 
Dümmler,  Athen.  Mittheil.,  XIII  (1888),  294  und  den  Bericht  über  neue  Funde  im  Bull,  de  corr. 
hell.,  XV  (1891),  443.  Ueber  die  Dipylonvasen  im  Allgemeinen  vgl.  Hirschfeld,  Annali 
dell’  Inst.,  1872,  138  mit  Mon.  ined.,  XI,  taf.  XXXIX  u.  XL;  Dumont-Chaplain,  Les  ceramiques 
de  la  Grece  propre,  I,  92—104;  Kroker,  Die  Dipylonvasen  (Jahrb.  des  arch.  Inst.,  I,  95 — 125). 

2)  Die  Fragmente  publicirt  von  Cartault  , Monum.  grecs  de  l’Assoc.  des  et.  gr.,  nr.  11—  13 
(1882—84),  Taf.  4. 

3)  Ich  entlehne  diese  Abbildung  unserer  „Hist,  de  la  ceramique  gr.“,  Fig.  19.  Im  Text  von 
O.  Rayet  (S.  27)  findet  man  eine  eingehendere  Beschreibung. 
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sitzenden  Frauen  die  Todtenklage  angestimmt.  Mit  kindlicher  Un- 
befangenheit hat  der  Maler  eine  Reihe  von  Schattenrissen  gezeichnet, 
die  denselben  Typus  wiederholen : ein  zu  klein  gerathener  Kopf, 

der  vogelkopfartig  aussieht,  ein  Oberkörper  von  der  Form  eines 
Dreiecks,  eine  sehr  schmale  Taille,  an  die  ins  Profil  gestellte  Beine 
mit  vorspringenden  Hüften  ansetzen,  endlich  sehr  dünne  Arme,  die 


Fig.  39.  Bruchstück  einer  Dipylonvase  (Louvremuseum). 


im  Ellbogen  scharf  eingebogen  sind.  Auf  anderen  Gefässen  des- 
selben Stils  sind  die  Frauen  ebenfalls  nackt,  aber  der  Maler  hat 
ihr  Geschlecht  durch  kleine  Striche,  welche  die  abstehenden  Brüste 
bezeichnen,  angedeutet1)- 

Wie  viel  hat  nun  an  diesen  Malereien,  in  denen  die  griechische 
Kunst  die  menschliche  Gestalt  zaghaft  wiederzugeben  sucht , als 
original-hellenisch  zu  crelten?  Sollen  wir  in  ihnen  ungeschickte  Nach- 

Oo  o 


1)  S.  besonders  die  grosse  Vase  des  athen.  Museums  mit  der  Darstellung  des  Leichenzuges 
Monum.  inediti,  B.  XI,  Taf.  XXXIX — XLI;  vgl.  Hist,  de  la  ceramique  gr.,  Taf.  I. 
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ahmungen  fremder  Vorbilder  erkennen,  oder  haben  die  griechi- 
schen Töpfer  diese  bloss  andeutenden  Formen,  die  an  Griffel- 
zeichnungen  einer  unbeholfenen  Kinderhand  gemahnen,  aus  eigenem 
Antriebe  geschaffen?  Kroker  meint,  dass  gewisse  charakteristische 
Einzelheiten  den  Einfluss  ägyptischer  Vorbilder  verrathen;  im  Einzelnen 
macht  er  aufmerksam  auf  die  Profilstellung,  auf  die  übermässig  lang- 
gereckten Körper  und  besonders  auf  die  Nacktheit  der  Frauen,  durch 
die  man  an  die  Manier  ägyptischer  Künstler,  selbst  bei  bekleideten 
Figuren  die  Körperformen  anzugeben,  erinnert  werde1).  Aber  das 
sind  sehr  entfernte  Anklänge,  und  wir  ziehen  es  vor  in  jenen  Dar- 
stellungen Originalschöpfungen  zu  sehen,  wie  sie  eine  noch  im  Kindes- 
alter stehende  Kunst  sehr  wohl  entwerfen  kann.  Man  nehme  hinzu, 
dass  dieser  Figurentypus  gewissermassen  auf  Uebereinkunft  beruht; 
er  stimmt  zum  geometrischen  Zierrath,  und  das  ist  vielleicht  auch  der 
Grund  seiner  Zähigkeit.  Sobald  der  geometrische  Stil  orientalische 
Elemente  von  grösserer  Mannigfaltigkeit  und  weicherem  Linienfluss 
aufzunehmen  beginnt,  werden  auch  jene  steifen  und  eckigen  Figuren 
geschmeidiger  und  lassen  eine  unmittelbarere  Beobachtung  der  Natur 
erkennen 2 3). 

Besonders  verwickelt  wird  die  Frage,  wenn  man  nicht  bloss  die 
Darstellung  der  menschlichen  Gestalt,  sondern  die  Verzierungsweise 
im  Ganzen  ins  Auge  fasst  und  an  das  schwierige  Problem  der  Her- 
kunft  des  geometrischen  Stils  herantritt.  Wir  können  hier  nicht  alle 
Ansichten,  die  man  aufgestellt  hat,  im  Einzelnen  erörtern  und  be- 
schränken uns  auf  die  Erwähnung  derjenigen,  die  Beachtung  ver- 
dienen. Nach  der  von  Semper  und  dann  von  Conze  entwickelten 
Ansicht 3)  wäre  der  geometrische  Stil  arischen  Ursprungs;  die  Flellenen 
hätten  ihn,  gleich  wie  die  Völker  Mitteleuropas,  schon  gekannt  und 
verwendet,  bevor  ihre  Wanderbewegung  vom  Norden  nach  dem  Süden 


1)  Jahrb.  des  arch.  Inst.,  I,  ioi  ff. 

2)  Man  erkennt  diesen  Umschwung  sehr  deutlich  in  einer  Reihe  von  attischen  Vasen,  die 
sich  unmittelbar  an  die  Dipylonvasen  anschliessen  und  den  Uebergang  des  rein  geometrischen  Stils 
in  den  orientalischen  zeigen.  Vgl.  Böhlau , frühattische  Vasen  (Jahrb.  des  arch.  Inst.,  II  (1887), 
33—66  mit  Taf.  3—5). 

3)  Semper,  Der  Stil  in  den  technischen  und  tektonischen  Künsten  (München,  1860 — 63, 
II,  138);  Conze,  zur  Geschichte  der  Anfänge  griech.  Kunst  (S.-B.  der  Akad.  der  Wissensch.,  Wien, 
1870,  505;  1873,  22i).  Später  hat  Conze  seine  Ansicht  modificirt,  indem  er  auf  das  ethno- 
graphische Princip  verzichtete  und  den  geometrischen  Stil  für  das  Gemeingut  aller  Völker  beim 
Beginn  ihrer  künstlerischen  Entwickelung  erklärte  (Oggetti  di  bronzo  trovati  nel  Tirolo  meridionale ; 
lettera  a W.  Helbig,  in  den  Annali  dell’  Inst.,  1877). 
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begann,  und  ihn  als  ein  gemeinsames  Erbtheil  der  arischen  Race 
nach  Griechenland  mitgebracht1).  Zu  dieser  Theorie  steht  in  ent- 
schiedenem Gegensatz  der  Standpunkt  von  Dumont  und  Helbig,  die 
dem  orientalischen  Einfluss  einen  weiten  Spielraum  zuweisen  und 
den  Ausgangspunkt  des  geometrischen  Stils  im  Euphratthal  und  in 
Phönicien  suchen  2 3). 

Offen  gestanden  gewährt  uns  keine  dieser  beiden  Ansichten 
volle  Befriedigung.  Es  fällt  schwer  zu  glauben,  dass  der  geometrische 
Stil  in  Griechenland  bereits  ganz  ausgebildet  und  zwar  im  Gefolge 
einer  Völkerwanderung  sollte  aufgetreten  sein,  denn  man  findet  ja 
seine  Elemente  schon  in  Mykenai  3).  Und  andererseits  sind  die  zu 
Gunsten  der  asiatischen  Herkunft  beigebrachten  Beweise  nicht  von 
zwingender  Art.  Eine  richtigere  Lösung  scheint  uns  Böhlau  zu  bieten, 
indem  er  nachzuweisen  sucht,  dass  der  geometrische  Stil  des  Dipylon 
sich  in  schrittweiser  Umbildung  aus  dem  mykenischen  entwickelt  hat4). 
Und  in  der  That,  wenn  man  sich  vorstellt,  dass  die  weichen  und 
mannigfaltigen  Linearverzierungen  des  mykenischen  Stils  einmal 
auf  harte  Formen  beschränkt  worden  sind,  dass  z.  B.  die  Spirale 
sich  in  rechtwinkelig  gebrochene  Linien  zertheilte  und  zum  Mäander 
wurde  oder  dass  die  schneckenförmig  eingerollten  Linien  sich  in 
concentrische,  mit  dem  Zirkel  gezogene  Kreise  verwandelten,  so  wird 
man  die  Vorstellung  eines  Entwickelungsprocesses  gewonnen  haben, 
der  sehr  wohl  zum  Dipyonstil  führen  konnte.  Ohne  Zweifel  ist  das 
Auftreten  vom  Norden  kommender  hellenischer  Stämme  in  Griechen- 
land an  diesem  Umschwung  nicht  ohne  Antheil  und  es  ist  sehr 
möglich,  dass  die  neuen  Ankömmlinge,  Dorier  und  Ionier,  auf  Grund 


1)  Rayet  hat  Conze’s  Theorie  wieder  aufgenommen,  indem  er  den  Ioniern  Attika’s  die  Haupt- 
rolle bei  der  Verbreitung  des  geometrischen  Stils  durch  Griechenland  zuschreibt  (Hist,  de  la  Cera- 
mique,  S.  35).  Löschcke-Furtwängler  dagegen  nehmen  die  Vaterschaft  des  geometrischen  Stils  für 
die  Dorier  in  Anspruch  (Myken.  Vasen,  p.  XI  f.). 

2)  Dumont  - Chaplain  a.  a.  O.,  I,  90 — 92;  Helbig,  das  Homer.  Epos,  S.  36  f.  und  Annali 
dell’ Inst.,  1875,  22<- 

3)  Vgl.  z.  B.  Löschcke-Furtwängler,  Myken.  Vasen,  Taf.  XXVII. 

4)  Böhlau  entwickelt  diese  Ansicht  in  einem  interessanten  Artikel  unter  dem  Titel  „Böotische 
Vasen“  (Jahrb.  des  arch.  Inst.,  III  (1888),  325 — 364).  Er  bemerkt,  dass  der  geometrische  Stil  sich 
auf  Kypros  wiederfindet,  wohin  er  vielleicht  durch  die  Arkader  vor  der  dorischen  Einwanderung 
aus  dem  Peloponnes  gebracht  worden  ist  (vgl.  Dtimmler,  Athen.  Mittheil.,  1888,  290).  Dasselbe 
Decorationsprincip  entwickelt  sich  in  einer  ganzen  Reihe  böotischer  Vasen,  die  sich  durch  eigen- 
artige Züge  von  denen  des  Dipylonstils  unterscheiden.  Nach  Böhlau  geht  der  Stil  Böotiens  mit 
dem  des  Dipylon  parallel ; wie  dieser  leitet  er  sich  aus  älteren  Elementen  her , die  eben  die 
mykenischen  sind. 
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ihrer  besonderen  Stammesart  dazu  beigetragen  haben,  dem  geometri- 
schen Stil  sein  eigentümliches  Gepräge  zu  geben  und  aus  verstreuten 
Elementen  der  mykenischen  Verzierungsweise  ein  regelmässiges,  wohl 
zusammengeordnetes  und  methodisch  erdachtes  Decorationssystem  zu 
entwickeln.  Aber  nichts  nöthigt  uns  zur  Annahme  eines  neuen  Stils, 
der  wie  ein  gewaltsamer  Eindringling  den  mykenischen  plötzlich  ver- 
drängt hätte. 

Wenn  wir  bei  dieser  Frage  trotz  des  notwendig  theoretischen 
Charakters  der  Erörterungen,  die  sie  hervorruft,  und  trotz  der  Un- 
sicherheit der  Folgerungen,  auf  die  sie  hinausführt,  dennoch  ver- 
weilten, so  geschah  es  darum,  weil  der  geometrische  Stil  nicht  bloss 
zur  Verzierung  des  bemalten  Thongeschirrs  verwendet  worden  ist. 
Auch  die  griechische  Metallindustrie  kennt  keinen  anderen  bis  zu 
dem  Zeitpunkt,  wo  auch  sie  beginnt  der  Anregung  durch  orienta- 
lische Muster  zugänglich  zu  werden.  Dank  den  Ausgrabungen,  die 
an  der  Stätte  der  ältesten  Heiligthümer  veranstaltet  worden  sind, 
wissen  wir  jetzt  mit  einer  seltenen  Bestimmtheit,  wie  um  das  8.  Jahr- 
hundert die  Metallkunst  in  Griechenland  beschaffen  war.  Zu  Olympia1) 
und  ebenso  zu  Dodona  2 3 4),  in  jenem  entlegenen  Thal  von  Epirus,  wohin 
die  hellenischen  Stämme  den  Cult  des  Zeus  Na'ios  und  der  Dione 
brachten,  an  beiden  Orten  haben  die  tiefsten  Bodenschichten  eine 
Reihe  von  Votivgegenständen  aus  Erz  geliefert,  die  in  eine  sehr  frühe 
Zeit  zurückgehen.  Es  sind  Erzplatten,  die  zur  Verzierung  von  Holz- 
geräth  dienten  oder  den  Rand  (mnv£)  lederner  Schilde  bildeten,  ferner 
Bruchstücke  grosser  Schalen  oder  Dreifüsse,  alles  Weihegaben  from- 
men Sinnes.  Die  einzelnen  Metallstücke  waren  nach  altem  mecha- 
nischen Verfahren,  der  sogen,  ijujintonxij  rsxvrj  der  Schriftquellen 3)} 
zusammengenietet.  Nun  ist  dies  aber  das  von  Homer  in  der  Ilias  be- 
schriebene Verfahren:  bei  Verfertigung  seiner  wunderbaren  Drei- 

füsse verbindet  Hephäst  die  mit  dem  Hammer  bearbeiteten  Stücke 
vermittelst  Nägeln 4).  Der  Schmuck  des  ältesten  Erzgeräths  von  Do- 


1)  Ueber  das  Erzgeräth  von  Olympia  vgl.  Furtwängler,  die  Bronzen  von  Olympia  und  deren 
kunstgeschichtliche  Bedeutung  (Abhandl.  der  Akad.  der  Wissensch.  zu  Berlin,  1879.  Philos. -hist. 
CI.,  Abth.  IV)  und  besonders  desselben  Gelehrten  Zusammenstellung  in  dem  grossen,  den  olymp. 
Ausgrabungen  gewidmeten  Gesammtwerk : Olympia,  Die  Ergebnisse  der  vom  Deutschen  Reich  ver- 
anstalt. Ausgrabung,  Textband  IV,  Die  Bronzen  von  A.  Furtwängler.  Berlin,  1890. 

2 ) Vgl.  Karapanos,  Dodone  et  ses  ruines,  Paris  1878- 

3)  Athenaeus,  XI,  p.  488  B.  Vgl.  den  Artikel  „Caelatura“  bei  Daremberg-Sagliö. 

4)  Ilias  XVIU,  379. 
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dona  und  Olympia  besteht  aus  eingeritzten  Linien,  welche  die  Haupt- 
elemente des  geometrischen  Stils  wiedergeben : concentrische  mit 
einander  durch  Tangenten  verbundene  Kreise,  Zickzacklinien,  den 
sogenannten  „laufenden  Hund“,  Sparrenmuster,  die  mit  Schraffirung 
oder  Punktirung  ausgefüllt  sind r).  Unter  dem  Gesichtspunkt  des  De- 
corationsstils  herrscht  zwischen  diesem  Erzgeräth  und  den  geometrisch 
verzierten  Vasen  der  Inseln  und  des  Dipylon  eine  enge  Verwandtschaft. 

Die  Uebereinstimmung  ist  nicht  weniger  schlagend,  wenn  man 
die  Thierdarstellungen  ins  Auge  fasst.  Unter  den  Bronzen  von  Olympia 
finden  sich  in  grosser  Zahl  Figürchen  von  Vögeln  oder  Vierfüsslern, 
Pferden,  Hirschen  und  Stieren,  die  den  oberen  Rand  der  Dreifiisse 
bekrönten  oder  auf  eigene  Basen  gestellt  als  Weihegaben  dargebracht 
wurden* 2 3).  Sie  sind  genau  in  demselben  Stil  ausgeführt  wie  die  Thiere 
der  altathenischen  Vasen,  die  Formen  ebenso  steif,  das  ganze  Ge- 
präge eben  so  primitiv.  Ein  solches  Pferdefigürchen  aus  Olympia 
mit  seinem  gravirten  und  punktirten  Schmuck  lässt  sich  mit  den  aus 
Thon  gearbeiteten  Pferden  vergleichen,  die  den  Deckel  gewisser 
Büchsen  vom  Dipylon  schmücken  3).  Es  ist  sogar  eine  recht  wahr- 
scheinliche Annahme,  dass  das  Metallgewerbe  den  Vasenfabrikanten 
die  Muster  geliefert  hat.  Der  Gedanke  an  silhouettenartigen  Schmuck 
könnte  dem  Töpfer  durch  den  Anblick  gegossenen  Erzgeräthes  an 
die  Hand  gegeben  werden,  wie  wir  solches  heute  aus  kretischen  Fun- 
den kennen.  Neben  Erzeugnissen  der  phönicischen  Industrie  hat  man 
in  der  Idagrotte  merkwürdige  Bronzen  gefunden,  die  sicher  der  ein- 
heimischen Kunst  angehören;  es  sind  Bruchstücke  von  Untersätzen 
für  Mischkrüge  oder  von  Schüsseln.  Alle  diese  Bronzen  sind  ge- 
gossen. Von  den  Metallstäbchen,  die  das  Gerüst  des  Untersatzes 
bilden , sind  Darstellungen  eingerahmt , die  denselben  Geist  athmen 
wie  die  Darstellungen  vom  Dipylon:  ein  Schiff  mit  seinen  Ruderern 
(Fig.  40) , Krieger  auf  dem  Streitwagen , Jäger , Scenen  des  Land- 
lebens4)- Auch  findet  man  an  den  Menschen-  und  Thiertypen  die- 
selbe Naivetät  der  Umrisse,  die  den  Figuren  vom  Dipylon  einen  so 


Ü Vgl.  „Dodona“,  Taf.  XLIII,  Fig.  1—3  u.  die  Bemerkungen  Ileuzey’s  S.  221;  „Olympia, 
Die  Bronzen“,  Tafel  XXXI— XXXIII,  S.  81  ff. 

2)  „Bronzefunde  aus  Olympia“,  S.  19  f. ; „Olympia,  Die  Bronzen“,  Taf.  X — XIV,  S.  29  ff. 

3)  Vgl.  Rayet-Collignon,  Hist,  de  la  cerarn.  grecque,  S.  33,  Fig.  2t. 

4)  Museo  ital.  di  anticli.  elassica,  Atlas,  taf.  XI.  Vgl.  die  Bemerkungen  Trendelenburg’s  im 
Jahrb.  des  arch.  Inst.,  V (1890),  Arch.  Anz.,  S.  24. 
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absonderlichen  Charakter  verleiht.  Wenn  man  auch  nicht  sicher 
sagen  kann,  dass  die  Bronzen  dieser  Gattung  älter  sind  als  die  geo- 


Fig.  40.  Bruchstück  vom  Untersatz  eines  Kraters  aus  der  Idagrotte  (Kreta). 
Nach  dem  Mus.  italiano  di  antich.  dass.,  Atlas,  T.  XI. 


metrischen  Vasen  mit  Menschendarstellungen  und  dass  sie  auf  den 
Stil  der  Malerei  Einfluss  geübt  haben,  so  wird  man  doch  nicht  an- 
stehen zwischen  diesen  Erzeugnissen  eine  offenbare  Verwandtschaft 
anzuerkennen. 

Wenn  die  Metallindustrie  die  Menschengestalt  zur  Verzierung 
von  Gegenständen  getriebener  oder  eingravirter  Arbeit  verwendet, 


bleibt  sie  dem  in  der  Keramik  herrschenden  Stile  treu.  Wir  führen 
als  Beispiel  ein  goldenes  Band  aus  Korinth  vor,  das  sich  jetzt  im 
Berliner  Antiquarium  befindet  (Fig.  41) I).  Das  Goldblech  ist  der 

1)  Arch.  Zeit.,  1884,  Taf.  8,  Fig.  I,  vgl.  auf  Taf.  9,  I das  ähnliche  Band  des  Museums 
von  Kopenhagen,  das  aus  einem  Grabe  beim  Dipylon  stammt.  Stais  hat  zu  Troizen  ein  Gold- 
band mit  Verzierungen  desselben  geometr.  Stils  gefunden  (Jilxio)'  aQ^aioX.,  1889,  164). 
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Länge  nach  in  zwei  Streifen  getheilt,  die  mit  Reihen  von  Personen 
angefüllt  sind.  Zuerst  sieht  man,  mit  Reitern  abwechselnd,  Kentauren 
mit  menschlich  geformten  Vorderbeinen  und  mit  Baumästen  in  den 
Händen;  weiterhin  einen  Zug  von  Männern,  die  sich  wie  im  Reigen- 
tanz an  der  Pland  gefasst  halten;  in  ihrer  Mitte  wird  das  zum 
Opfer  bestimmte  Thier  einhergeführt.  Wie  auf  den  Dipylonvasen 
tragen  diese  Personen  auf  dem  Kopf  einen  Busch,  der  am  Schädel 
zu  sitzen  scheint  und  so  gut  es  eben  geht  darauf  hindeutet,  dass  sie 
Helme  tragen.  Mit  einigen  Abweichungen  ist  auf  dem  unteren  Strei- 
fen derselbe  Vorwurf  dargestellt. 

Es  wäre  leicht  die  Beispiele  zu  häufen  und  den  vollkommenen 
Parallelismus  zwischen  dem  Schmuck  des  Erzgeräths  und  dem  der 
bemalten  Vasen  noch  nachdrücklicher  zu  erweisen.  So  hat  man  in 
den  Gräbern  Böotiens,  die  Gefässe  des  böotischen  geometrischen 
Stils  enthalten,  gravirte  Spangen  und  Stirnbänder  aus  Erz  gefunden, 
auf  denen  jene  Figuren  von  Menschen,  Pferden,  Vögeln  und  Fischen, 
jene  Darstellungen  des  Seelebens , die  den  üblichen  Scenenvorrath 
der  Töpfer  bilden,  sämmtlich  wiederkehren r).  Doch  wir  müssen  uns 
beschränken;  bei  dem  Gegenstand,  der  uns  beschäftigt,  haben  wir 
ohnehin  nur  die  allgemeinen  Ergebnisse  festzustellen.  Und  das  sind 

o o 

folgende. 

In  den  Werkstätten  des  festländischen  Griechenlands  und  der 
nächstgelegenen  Inseln,  dort  wo  die  griechische  Industrie  gewisser- 
massen  der  eigenen  Kraft  überlassen  ist,  überwiegt  der  geometrische 
Stil.  Er  erscheint  nicht  völlig  in  sich  geschlossen,  wie  man  bisweilen 
behauptet  hat;  man  erkennt  die  Fäden,  die  ihn  an  den  mykenischen 
Stil,  von  dem  er  herstammt,  knüpfen,  aber  er  tritt  mit  Sondermerk- 
malen auf,  die  sehr  selbständig  sind  und  ihn  auf  den  ersten  Blick 
kenntlich  machen.  Es  giebt  keinen  triftigen  Grund  den  Hellenen 
die  Erfindung  oder  die  methodische  Ausbildung  dieses  Decorations- 
systems  abzusprechen.  Jedenfalls  ist  es  mit  einer  besonderen  Gleich- 
förmigkeit auf  alle  Erzeugnisse  des  primitiven  Kunstgewerbes,  auf 
Erzgeräth  wie  auf  Thongeschirr  angewendet  worden1 2).  Das  Ein- 

1)  Ein  Stirnband  von  Erz  und  Spangen  aus  Theben:  Annali  dell’  Inst.,  18S0,  tav.  d’agg. 

G.  1 — 5 mit  S.  122  ff.  Vgl.  Böhlau  im  Jahrb.  des  arch.  Inst.,  III  (1888),  S.  362  ff.:  gravirte 
Spangen  böotischer  Herkunft.  P.  Paris  hat  bei  seinen  Ausgrabungen  in  Elateia  ebenfalls  inter- 
essante Stücke  gefunden:  Bull,  de  corr.  hell.,  XII  (1888),  S.  57. 

2)  Wir  können  hier  auf  eine  verwickelte  Frage  nicht  eingehen , nämlich  auf  den  Zusammen- 
hang des  geometrischen  Stils  Griechenlands  mit  dem  norditalischen  (Pooebene)  und  nordetrurischen. 
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greifen  orientalischen  Einflusses  ist,  wenn  überhaupt,  so  nur  in  ganz 
schwachem  Grade  vorhanden.  Um  einen  Zeitpunkt  endlich,  den  man 
im  Verlauf  des  7.  Jahrhunderts  ansetzen  kann,  beginnt  dieser  Stil 
unter  dem  Einfluss  von  orientalischen  Vorbildern,  ja  auch  von  Gegen- 
ständen, die  aus  den  griechischen  Colonien  des  Ostens  eingeführt 
werden,  sich  umzubilden.  Wir  kennen  Denkmäler,  die  den  Ueber- 
gang  vom  reinen  geometrischen  zum  orientalischen  Stil  bilden.  Von 
den  Hauptmerkmalen  des  letzteren  wollen  wir  nunmehr  handeln. 

§ 3.  DER  ORIENTALISCHE  STIL. 

Die  Entwickelung  des  orientalischen  Stils  in  den  griechischen 
Landschaften  bis  ins  Einzelne  zu  verfolgen  ist  eine  schwierige  und  ver- 
wickelte Aufgabe,  die  ausserhalb  der  uns  gesteckten  Grenzen  liegt. 
Thatsächlich  ist  die  Geschichte  der  Einflüsse,  welche  die  alte  Cultur 
Asiens  und  Aegyptens  im  8.  und  7.  Jahrhundert  auf  die  griechische 
Industrie  ausgeübt  hat,  gleichbedeutend  mit  der  Geschichte  der  Fort- 
schritte hellenischer  Colonisation  in  Kleinasien.  Der  Ueberschuss  der 
auf  dem  Festlande  und  den  Inseln  sitzenden  Bevölkerung  macht  sich 
gegen  den  Osten  hin  Luft,  und  so  ist  denn  in  Folge  der  Wande- 
rungen, welche  die  äolischen  und  ionischen  Stämme  nach  dem  asia- 
tischen Gestade  geführt  haben , das  ägäische  Meer  zu  einem  helle- 
nischen  Gewässer  geworden.  Vom  Hellespont  bis  nach  Karien  hat 
sich  die  asiatische  Küste  mit  blühenden  Städten  bedeckt,  die  ein 
thätiger  und  gewerbfleissiger  Menschenschlag  bewohnt.  Die  ionischen 
Städte  , Phokaia  , Klazomenai , Erythrai , Teos , Lebedos , Kolophon, 
Ephesos , Myus , Priene , Milet , Chios , Samos  nehmen  dank  ihrem 
Handel  und  ihrer  Seemacht  einen  raschen  Aufschwung.  Seit  dem 
8.  Jahrhundert  dehnen  die  Milesier  ihre  Fahrten  bis  zu  den  Gestaden 
der  Propontis  und  des  Pontos  aus  und  gründen  dort  nun  auch  ihrer- 
seits Pflanzstädte  wie  Kyzikos  und  Trapezus.  Im  Süden  sitzen  Dorier 
von  Argos,  Troizen,  Epidauros  auf  den  südlichen  Sporaden,  einem 
d heil  von  Kreta,  auf  der  grossen  den  Phöniciern  entrissenen  Insel 
Rhodos  und  an  den  Küsten  Kariens. 

Zwischen  dem  Meer  und  den  Völkerschaften  des  inneren  Klein- 
asiens auf  einen  schmalen  Landstreifen  beschränkt,  sind  die  Griechen 


Hierüber  vgl.  man  J.  Martha,  l’art  etrusque , S.  72  f. ; er  erkennt  an  den  geometrisch  verzierten 
Gegenständen,  die  aus  den  ältesten  Gräbern  Etruriens  stammen,  griechischen  Einfluss. 
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Asiens  in  fortwährender  Berührung  mit  den  Asiaten;  ihre  Schmieg- 
samkeit, Geschicklichkeit  und  Klugheit  befähigt  sie  mit  jenen  freund- 
liche Beziehungen  zu  unterhalten  und  aus  ihren  Lehren  Nutzen  zu 
ziehen.  Die  Städte  rings  um  den  Golf  von  Ephesos  haben  zu  un- 
mittelbaren Nachbarn  die  Lyder.  Nun  ist  aber  Lydien  ein  mächtiger 
und  handeltreibender  Staat1).  Die  gegen  Ende  des  8.  Jahrhunderts 
an  die  Stelle  der  Heraldiden  getretene  Dynastie  der  Mermnaden  ist 
durch  ihren  Reichthum  berühmt.  Die  Haupterzeugnisse  von  Sardes, 
nach  assyrischem  Muster  gestickte  Teppiche,  in  Purpur  und  Scharlach 
gefärbte  Stoffe,  Arbeiten  in  Gold  oder  Silber  strömen  nun  dem  grie- 
chischen Markt  zu  und  stellen  ebenso  viel  Modelle  dar,  aus  denen  die 
werdende  Industrie  der  LIellenen  ihre  Anregung  schöpft.  Wenn  wir 
auch  die  lydische  Kunst  erst  wenig  kennen,  so  dürfen  wir  doch  im 
Hinblick  auf  die  politischen  Beziehungen  der  Mermnaden  zu  Nineve 
annehmen,  dass  sie  während  dieser  Periode  von  Assyrien  stark  beein- 
flusst worden  ist.  Mehr  gegen  Norden  treten  die  Griechen  von  Phokaia 
und  Kyme  in  Verkehr  mit  Phrygien,  dessen  Kunst  — so  wreit  wir 
nach  den  neuen  Entdeckungen  Ramsay’s  urtheilen  können  — noch 
manches  Erbtheil  der  chetitischen  Kunst  bewahrt2 3).  Auf  Rhodos 
treffen  die  Dorier  auf  die  Spuren  ihrer  Vorgänger,  der  Phönicier, 
die  hier  einst  blühende  Ansiedlungen  innegehabt  *) ; sie  besitzen 
in  der  Insel  einen  vorgeschobenen  Posten,  der  sie  auf  dem  Seewege 
mit  Kypros  und  Syrien  in  Verbindung  bringt.  Seit  dem  7.  Jahr- 
hundert öffnet  sich  endlich  auch  Aegypten  dem  griechischen  Handel. 
Nicht  nur  ionische  und  karische  Söldner  im  Dienste  Psametich’s  be- 
treten das  Delta , um  dieselbe  Zeit  erscheinen  an  einer  der  Nil- 
mündungen die  Milesier  und  gründen  daselbst  eine  Factorei.  Später, 
unter  Amasis  (570),  wird  die  Stadt  Naukratis  ein  förmlicher  Griechen- 
markt: aus  der  Vorurtheilslosigkeit  des  Königs  Nutzen  ziehend  lassen 
sich  Kaufleute  von  Samos,  Chios,  Milet,  Klazomenai,  Rhodos,  Hali- 
karnass daselbst  nieder  und  gemessen  gewissermassen  ein  Handels- 
monopol 3). 

1)  Herodot  sagt  (I,  94)  von  den  Lydern:  tiqmzoi  d'i  xtd  iyerovzo. 

2)  Ramsay,  A Study  ofPhrygian  art,  im  Journ.  of  Hell.  Stud.,  IX  (1888),  350 — 382;  X (1889), 
147 — 189.  Vgl.  Perrot-Chipiez,  V,  I ff. 

®)  [Vgl.  0.  S.  5 Zusatz  zu  Anm.  2 u.  spec.  für  Rhodos  Rhein.  Mus.,  1894,  129;  Thrämer, 
Pergamos  68,  2.] 

3)  Wir  haben  hier  nicht  den  Zeitpunkt  der  griechischen  Niederlassung  in  Naukratis  zu  er- 
örtern. Bekanntlich  haben  die  Ausgrabungen  von  Flinders  Petrie  die  Spuren  des  griechischen 
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So  wird  denn  in  einer  Zeit,  wo  die  griechische  Industrie  dem 
untergeordneten  Zustand,  den  noch  das  Epos  verräth,  zu  entwachsen 
beginnt,  also  gerade  in  dem  Augenblick,  wo  sie  für  den  Fortschritt 
reif  ist,  das  asiatische  Griechenland  wie  von  einem  Netze  fremder 
Einflüsse  umschlossen.  Asien  und  Aegypten  liefern  ihm  Vorbilder, 
deren  Stil  es  anfangs  in  gelehriger  Nachahmung  sich  aneignet,  aber 
nur  um  später  in  kraftvoller  Gegenwirkung  seinen  Lehrmeistern  den 
Rang  abzulaufen. 

Wie  zu  erwarten , ist  es  das  Kunstgewerbe , in  dem  sich  die 
orientalischen  Einflüsse  am  deutlichsten  offenbaren.  Hierfür  liefern 
die  ältesten  bemalten  Vasen  aus  den  Werkstätten  des  Ostens  das 
bündigste  Zeugniss.  Da  es  zu  weit  führen  würde  hier  die  Ent- 
wickelung des  keramischen  Stils  bis  ins  Einzelne  zu  verfolgen , so 
verweisen  wir  den  Leser  auf  die  Kapitel,  welche  Alb.  Dumont  den 
bemalten  Vasen  von  Rhodos  und  Melos  gewidmet  hat*  I).  Dumont 
hat  mit  grosser  Genauigkeit  dargelegt,  wie  sich  der  orientalifche  Stil 
anfänglich  mit  dem  geometrischen  verbindet  und  in  der  Folge  über 
diesen  das  Uebergewicht  gewinnt;  mit  nicht  minderer  Sorgfalt  hat 
er  das  Verzeichniss  der  decorativen  Elemente  zusammengestellt,  die 
aus  der  ägyptischen  oder  der  assyrischen  Kunst , wie  sie  sich  vom 
io.  bis  zum  7.  Jahrhundert  entwickelt  hat,  entlehnt  worden  sind2 3).  Aus 
der  ägyptisch-phönicischen  Kunst  stammen  die  Sphinx,  der  Vogel  mit 
Menschenkopf,  in  dem  die  Griechen  das  Prototyp  ihrer  Sirenen  und 
Harpyien  gefunden  haben,  die  durch  eine  Palmette  oder  eine  Blume 
von  einander  getrennten  Greife,  ja  sogar  heilige  Thiere  wie  der 
Widder  oder  der  Stier.  Um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  so  zeigt 
uns  ein  zu  Kameiros  auf  Rhodos  gefundener  Teller  einen  Stier  mit 
zurückgewendetem  Kopf,  ausgeführt  in  dem  den  rhodischen  Töpfern 
so  geläufigen  ägyptisirenden  Stil  (Fig.  42)  3).  Andererseits  liefern 
die  lydischen  Teppiche  und  die  phönicischen  Schalen,  auf  denen  die 


Naukratis  ans  Licht  gebracht,  vgl.  Flinders  Petrie , Naukratis,  Third  memoir  of  the  Egypt  explo- 
ration  fund.  London,  1886.  Ueber  die  Zeit  der  griech.  Ansiedlungen  vgl.  Gardner  in  The  Academy, 
14.  Mai  1887,  Hirschfeld,  Rh.  Mus.  N.  F.,  B.  XVII,  209.  E.  Pottier  bei  Dumont-Chaplain,  Les 
Ceramiques  etc.,  I,  31 1. 

1)  Dumont-Chaplain,  les  Ceramiques  de  la  Grece  propre,  I,  160  und  213.  Für  die  Keramik 
der  griechischen  Städte  Kleinasiens,  wie  Phokaia,  Klazomenai,  Kyme  vgl.  Puchstein  in  Annali 
dell’  Inst.,  1883,  168;  Rayet,  Hist,  de  la  ceram.  grecque,  S.  44;  Dümmler,  Röm.  Mittheil.,  1887. 

2)  A.  a.  O.  I,  Kap.  9,  S.  104  ff. 

3)  A.  Salzmann,  la  Necropole  de  Camiros;  Longperier,  Musee  de  Napoleon  III,  Taf.  53. 
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Goldschmiede  von  Tyros  assyrische  und  ägyptische  Motive  vermischen, 
der  griechischen  Industrie  die  Vorlagen  für  jene  schmalen  Streifen, 
auf  denen  Reihen  von  schreitenden  Thieren,  Steinböcken,  Antilopen, 
Stieren  und  Löwen  dargestellt  sind.  Die  an  sich  schon  sehr  ge- 
drängte Composition  ist  hier  durch  in  die  Lücken  eingesetzte  Pflanzen- 
motive , Rosetten  und  Palmetten , noch  mehr  überladen.  Ebenfalls 


Fig.  42.  Rhodischer  Teller  aus  Kameiros.  (Nach  Salzmann,  la  Necropole  de  Camiros.) 

ist  es  Asien , das  den  Typus  jener  seltsamen  und  missgestalteten 
Flügelgottheiten  geschaffen  hat,  des  Dagon  und  Oannes  mit  Fisch- 
schwanz, der  Anat  mit  gekrümmten  Flügeln,  die  zwei  Thiere,  Vögel 
oder  Föwen,  mit  ihren  Händen  würgt  oder  am  Schwanz  gefasst  hält. 

In  den  Erzeugnissen  des  orientalischen  Griechenlands  macht  sich 
die  Nachahmung  der  orientalischen  Vorlagen  nachdrücklich  geltend. 
Aber  auch  die  Industrie  des  griechischen  Mutterlandes  kann  sich  ihnen 
trotz  innigster  Verbindung  mit  dem  geometrischen  Stil  nicht  ent- 
ziehen. Allmälig  dringt  der  neue  Stil  mit  seinem  Reichthum  und 
seiner  Mannigfaltigkeit  auch  in  die  Werkstätten  Böotiens,  Attika’s  und 
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des  Peloponnes  ein  und  verdrängt  daselbst  die  starren  Formen  der 
geometrischen  Verzierung.  Zwei  Städte  sind  es,  die  ihre  bevorzugte 
Lage  und  grosse  Rührigkeit  auf  industriellem  Gebiet  naturgemäss 
dazu  befähigt  den  orientalischen  Stil  im  griechischen  Mutterland  ein- 
zubürgern , nämlich  Chalkis  und  Korinth.  Seit  dem  8.  Jahrhundert 
haben  sie  zum  Schaden  von  Argolis  den  ganzen  Handel  der  Halb- 
insel an  sich  gerissen.  Chalkis,  das  die  reichen  Kupferminen  Euboia’s 
und  der  Halbinsel  Chalkidike  ausbeutet,  ist  einer  der  hauptsächlich- 
sten Mittelpunkte  der  Metallindustrie *)  • diese  Stadt  liefert  den  Erz- 
arbeitern von  Korinth  das  Rohmaterial  und  führt  bis  Italien  hin  die 
Erzeugnisse  ihres  Gewerbfleisses  aus1 2 3).  Bedarf  es  noch  des  Hin- 
weises darauf,  dass  die  beiden  rivalisirenclen  Städte  an  der  Spitze 
der  westwärts  gerichteten  Auswanderungsbewegung  stehen,  dass  ihre 
Colonisten  es  sind , die  als  erste  auf  Sicilien  und  an  den  Küsten 
Italiens  landen? 

Der  orientalische  Charakter  der  ältesten  korinthischen  Vasen  ist 
wohlbekannt.  Von  grösserem  Interesse  ist  es  das  Auftreten  des 
neuen  Stils  im  Wirkungsbereich  der  chalkidischen  Industrie,  d.  h.  in 
Böotien,  festzustellen.  Böhlau  hat  eine  ganze  Reihe  von  böotischen 
Vasen  behandelt,  die  diese  Entwickelung  aufweisen  3).  Eines  der  be- 
zeichnendsten Beispiele  ist  ein  thebanisches  Thonkästchen;  eine  seiner 
Seiten  stellt  nämlich  neben  einem  Pferde  die  persische  Artemis  dar4) ; 
die  Verzierung  hat  gewisse  Aehnlichkeit  mit  der  auf  rhodischen  Thon- 
gefässen  üblichen,  und  die  Erinnerung  an  den  alten  geometrischen  Stil 
ist  fast  beseitigt.  Ebenso  sieht  man  in  Attika  den  eckigen  Dipylonstil 
geschmeidiger  werden  und  einer  freieren  Ornamentik  Raum  geben. 
Die  Figuren  verlieren  ihre  Steifheit;  Palmetten  und  blüthentragende 
Zweige  füllen  nun  die  um  den  Gefässbauch  laufenden  Streifen ; die 
orientalischen  Thiere  treten  in  den  Darstellungskreis  der  Töpfer 


1)  Ueber  die  chalkidische  Industrie  vgl.  Blümner,  Die  gewerbliche  Tliätigkeit  der  Völker 
des  dass.  Alterth.,  S.  87 ; Büchsenschütz,  Die  Hauptstätten  des  Gewerbfleisses  im  dass.  Alterth., 
S.  32,  72. 

2)  Chalkidischen  Ursprung  spricht  Helbig  einer  Reihe  von  Erzvasen  aus  Capua  und  Cumae 
zu.  Annali  1880,  223,  taf.  U — W;  vgl.  Duhn,  Annali  1879,  1 1 9 und  Mon.  Ined.  XI,  Taf.  VI. 
Ueber  die  Handelsbeziehungen  zwischen  Chalkis  und  Eretria  s.  J.  Martha,  L’art  etrusque , S.  104, 
1 1 7 • Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  210  ff. 

3)  Böhlau,  Böot.  Vasen,  Jahrb.  des  arch.  Inst.,  III  (1888),  356  ff. 

4)  A.  a.  O.  S.  357  (das  Kästchen  befindet  sich  in  der  Berliner  Sammlung  unter  Nr.  306). 
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ein I).  Diese  Uebergangsperiocle  scheint  um  die  Mitte  des  7.  Jahr- 
hunderts angesetzt  werden  zu  können. 

Sicherlich  haben  die  Metallsachen , die  aus  den  griechischen 
Colonien  des  Ostens  eingeführt  wurden , bei  der  Ausbreitung  des 
orientalischen  Stils  eine  wichtige  Rolle  gespielt.  Wir  können  einige 
dieser  Erzeugnisse  vorführen : zunächst  ein  goldenes  Stirnband , das 
zusammen  mit  Vasen  des  Dipylonstils  in  einem  athenischen  Grabe 
gefunden  wurde  (Fig.  43) 2 3 4).  Die  zweimal  symmetrisch  wiederholte 
Darstellung  ist  eine  von  jenen , welche  die  phönicische  Kunst  der 


Fig.  43.  Goldenes  Stirnband  aus  einem  Grabe  am  Dipylon  (Athen). 


zweiten  Epoche  bis  zum  Ueberdruss  wiederholt,  nämlich  ein  von  zwei 
Löwen  angefallener  Mann.  Als  Einfassung  dient  ein  Ornament,  wel- 
ches an  das  des  Midasgrabes  erinnert.  Dass  in  diesem  Diadem  ein 
importirtes  Stück  vorliegt,  ist  so  gut  wie  sicher 3).  Ferner  eine  mit 
Relief  geschmückte  Goldplatte  eleusinischen  Fundorts  (Fig.  44),  die 
vielleicht  aus  Rhodos  stammt  4).  Es  nimmt  uns  nicht  viel  Wunder, 
in  dem  rechteckigen  Rahmen  und  dem  mittleren  Streifen  Reminis- 

o 

cenzen  des  mykenischen  Stils,  Spiralen  und  Rosetten,  wiederzufinden. 
Was  die  beiden  anderen  Streifen  betrifft,  so  zeigen  sie  Löwen,  die 
Hirsche  und  einen  Steinbock  überfallen  oder  Menschen  angreifen. 


1)  Böhlau,  Frühattische  Vasen.  Jahrb.  d.  arch.  Inst.,  II  (1887),  33  und  66  mit  Taf.  4—5. 
Auch  der  Slcyphos  Burgon  (Rayet-Collignon,  Ceram.  grecque,  43,  Fig.  25)  ist  ein  Beispiel  für  diese 
Umbildung. 

2)  Arch.  Zeitung,  1884,  Taf.  9,  2 (im  Kopenhag.  Museum).  Zum  Stil  und  Ornament  vgl. 
das  ebenfalls  aus  Attika  stammende  Goldband  der  Sammlung  Piot  (Collection  Eug.  Piot,  Nr.  504, 
S.  105  mit  Abbildung). 

3)  Dies  Motiv  ist  von  den  Vasenmalern  des  oben  S.  81  erwähnten  Uebergangsstils  nachgeahmt 
worden.  Fast  in  der  gleichen  Form  kehrt  es  auf  einer  attischen  Vase  in  Kopenhagen  wieder 
(Arch.  Zeitg.,  1885,  Taf.  8). 

4)  Ecprifj.  ccq/.,  1885,  Taf.  9,  1 und  2.  Böhlau  macht  auf  die  Analogie  aufmerksam,  welche 
die  rhodischen  Thonkrüge  mit  Relieffiguren  bieten  (Jahrb,  d.  Inst.,  II,  61). 

X 2 * 
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Solche  und  ähnliche  Vorbilder  waren  dazu  angethan  in  der  Metall- 
industrie einen  entsprechenden  Umschwung  wie  in  der  Keramik  her- 
beizuführen. Auch  die  Erzarbeiter  von  Chalkis,  Korinth  und  dem 
Peloponnes  werden  durch  jene  decorativen  Elemente  angeregt,  die 

vom  Orient  und  aus 
Aegypten  herkom- 
men.  Nichts  ist  in 
dieser  Hinsicht  lehr- 
reicher als  die  Be- 
trachtung der  Bron- 


zen von  Olympia : 
zeigen  sie  doch  aufs 
klarste,  wie  der  orien- 
talische Stil  den  geo- 
wie  eifrig  das  Metall- 


metrischen ablöst , 

gewerbe  ein  Decorationssystem  sich  an- 
eignet , das  an  Reichthum  und  Mannig- 
faltigkeit die  lineare  Ornamentik  weit  über- 
trifft. Auf  den  Platten  in  getriebener  Arbeit 

Fig.  44.  Goldplatte  m getriebener  ggPgn  wjr  gbgn  jene  Gewinde  von  Blumen 
Arbeit  aus  Eleusis. 

und  Lotosknospen,  jene  zierlichen  Palmetten 
auftreten,  welche  in  dem  Schmuck  der  Vasen  eine  so  grosse  Rolle 
spielen.  Aber  noch  mehr : auch  die  Erzarbeiter  ahmen  die  in  Streifen 
laufende  Verzierung  der  orientalischen  Teppiche  nach.  Ein  sehr  be- 
achtenswerthes  Beispiel  des  Einflusses,  den  die  gewirkten  Stoffe 
Lydiens  und  Phöniciens  auf  den  Metallstil  ausgeübt  haben , liefert 
eine  schöne  olympische  Erzplatte  von  getriebener,  mit  dem  Grab- 
stichel vervollständigter  Arbeit  (Fig.  45) x).  Diese  Platte  ist  0,80  met. 
hoch,  0,25  bis  0,35  met.  breit  und  schmückte  eine  der  Seiten  eines 
nach  oben  sich  verjüngenden  Geräthes , ohne  Zweifel  eines  jener 
Untersätze  (iyyv&fjy.ai) , auf  die  man  Gefässe  des  Cultus  zu  stellen 
pflegte.  Wie  bei  der  Goldtafel  von  Eleusis  ist  der  Bildschmuck  in 
Streifen  abgetheilt : von  den  beiden  obersten  und  schmälsten  ist  der 
eine  von  drei  Adlern,  der  andere  von  zwei  einander  zugekehrten 
Greifen  ausgefüllt;  im  dritten  entsendet  ein  kniender  Bogenschütze 


1)  Curtius,  Das  archaische  Bronzerelief  aus  Olympia  (Abhandl.  der  Berl.  Akad.  d.  Wissensch., 
1879,  mit  2 Tafeln).  Vgl.  ,, Ausgrabungen  v.  Olympia“,  III,  Taf.  XXIII;  „Olympia,  Die  Bronzen“, 
Taf.  XXXVIII,  S.  xoo.  Curtius  setzt  diese  Platte  in  die  2.  Hälfte  des  7.  Jahrhunderts. 
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seinen  Pfeil  auf  einen  fliehenden  Kentauren,  dessen  Vorderbeine  von 
menschlicher  Bildung  sind I).  Diese  Jagdscene  versetzt  uns  bereits 
mitten  in  die  griechische  Mythologie, 
denn  es  dürfte  schwer  halten  in  ihr  eine 
Episode  aus  der  Heraklessage  zu  ver- 
kennen. Auf  dem  untersten  Streifen 
endlich  ist  eine  asiatische  Göttin  dar- 
gestellt , Anat  oder  Anahit , die  „per- 
sische Artemis“  der  Griechen.  Sie  trägt 
den  langen  Chiton  mit  Halbärmeln;  die 
beiden  an  den  Schultern  sitzenden  Flü- 
gel mit  rund  eingebogenen  Enden  sind 
entfaltet*);  mit  jeder  Hand  fasst  sie 
einen  Löwen  an  der  einen  Hinterpranke; 
die  beiden  Thiere  aber  brüllen  auf  und 
stemmen  die  andere  Hinterpranke  mit 
Macht  gegen  die  Hüfte  der  Göttin. 

Den  Einfluss  des  orientalischen 
Stils  verräth  nicht  bloss  die  getriebene 
oder  gravirte  Flächendecoration  der 
Erzkunst.  Auch  wenn  es  sich  um 
den  Guss  von  Ansätzen  für  Vasen- 
henkel , von  Relieffiguren  zur  Ver- 
zierung eines  Kraterbauches  oder 
selbst  von  Deckelgriffen  handelt,  fin- 
det die  griechische  Industrie  dafür  in 
den  Gegenständen  der  phönicischen 
Einfuhr  ihre  Modelle.  Unter  den 
Bronzen  von  Olympia  können  meh-  1 lg'  45'  Erzplatte  m gctI1Lbener  Arbeit 

A aus  Olympia. 

rere  mit  denen  der  etruskischen  Grä- 
ber von  Palestrina,  Cervetri  und  Vulci  zusammengestellt  werden,  die 
das  Vorhandensein  von  Handelsbeziehungen  Phöniciens  zu  Etrurien 


gegen  Ende  des  7.  Jahrhunderts  so  klar  bezeugen2).  Als  Beispiel 


1)  Dieser  Vorwurf  lässt  sich  mit  der  Eberjagd  auf  einer  böotischen  Erzplatte  vergleichen 
(jetzt  im  Mus.  der  arch.  Gesellsch.  zu  Athen),  Annali  dell’  Inst.,  1880,  tav.  d’agg.  H,  S.  134. 

*)  [Ausser  diesen  Flügeln  hat  die  Göttin  (was  in  unserer  Abbildung  nicht  deutlich)  noch  zwei 
weitere,  die  von  den  Hüften  abwärts  hängen.  Es  scheint  dies  bis  jetzt  das  einzige  Beispiel  einer 
viergeflügelten  Artemis  zu  sein.  Der  Uebers.] 

2)  Vgl.  J.  Martha,  L’art  etrusque,  S.  110 — 1 1 7 . 
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nennen  wir  jene  bekannten  Gefässansätze,  die  ein  menschliches  Brust- 
bild mit  angefügtem  Vogelschwanz  und  Flügeln  darstellen,  auf  dessen 
Rückseite  eine  Oese  für  den  Griff  des  Kraters  angebracht  ist ; Bei- 


spiele dafür  finden  sich  in  Olympia  und  in  Böotien , andere  Exem- 
plare stammen  aus  Palestrina  und  aus 
Wan  in  Armenien J).  Ohne  Zweifel  ist 
es  die  phönicische  Kunst  gewesen,  welche 
diesen  Typus  in  Griechenland  und  in 
Italien  verbreitet  hat.  Ebenso  lässt  sich 
der  phönicische  Ursprung  eines  anderen 
Motivs  erkennen,  das  häufig  zur  Ver- 
zierung von  Metallgefässen  dient:  wir 
meinen  jene  Greifenköpfe,  die  in  regel- 
mässiger Anordnung  rings  um  den  Rand 
von  ehernen  Becken  und  Mischkrügen 
angebracht  waren1 2 3).  Man  begegnet  die- 
sem Motiv  ebenso  gut  in  Etrurien  wie  in 
Griechenland.  Aber  schon  bildet  der 
griechische  Geschmack  die  ausländische 
Erfindung  um.  Man  betrachte  zum 
Beispiel  den  aus  Olympia  stammen- 
den hierneben  (Fig.  46)  abgebildeten 
Greifen  3).  Ein  eigenthümlich  kraft- 
voller Ausdruck  liegt  in  diesem  Acller- 
kopf,  dessen  Schnabel,  wie  um  einen 
gellenden  Schrei  auszustossen,  sich 
„ weit  öffnet  und  die  zurückgelegte 

Fig.  46.  Eherner  Greifenkopf  aus  Olympia.  0 ° 

Zunge  sehen  lässt;  zwei  aufrecht 
stehende  spitze  Ohren  und  ein  knopfförmiger  Aufsatz  auf  dem  Schädel 
vervollständigen  den  höchst  originellen  Ausdruck  des  Kopfes.  Dazu 
kommt  noch  eine  feine  Gravirarbeit : sie  hat  Kopf  und  Hals  mit 


1)  Furtwängler,  Bronzefunde  aus  Olympia,  S.  63  und  Arch.  Zeitg.,  1879,  S.  180,  Taf.  15. 
„Olympia,  Die  Bronzen“,  Taf.  XLIV,  S.  117.  Ein  beim  Tempel  des  ptoischen  Apoll  gefundenes 
Exemplar  publicirt  Holleaux,  Bull,  de  corr.  hell.,  V (1888),  Taf.  XII,  S.  380.  Holleaux  hat  ein 
Verzeichniss  der  bekannten  Gefässansätze  zusammengestellt  und  die  Erfindung  Aegypten  zu- 
gesprochen. 

2)  Vgl.  die  Wiederherstellung  eines  dieser  Becken  in  „Olympia,  Die  Bronzen“,  S.  1 1 5 - 

3)  „Ausgrabungen  v.  Olympia“,  Bd.  IV,  Taf.  XX B.  „Olympia,  Die  Bronzen“,  Taf.  XLVII, 
Fig.  805,  S.  122. 
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Schuppenwerk  bedeckt  und  das  Hervortreten  der  langen  Locken 
betont , die  von  jedem  Ohr  ausgehend  an  beiden  Seiten  des  Halses 
sich  zusamtnenringeln.  Trotz  seines  orientalischen  Ursprungs  ist  dieser 
Greiftypus  bereits  völlig  hellenisirt,  die  griechische  Kunst  hat  ihm 
ihre  kraftvolle  und  kernige  Darstellungsweise,  ihre  unverfälschte  Natür- 
lichkeit aufgeprägt. 

An  vielen  Anzeichen  merkt  man,  dass  die  nationale  Kunst  der 
Hellenen  ihre  Lebenskraft  offenbart.  Indem  sie  beim  Orient  in  die 
Schule  geht,  gewinnt  sie  nach  und  nach  Selbstständigkeit.  Bald  wird 
der  orientalische  Stil  in  den  Hintergrund  gedrängt  sein  um  griechi- 
schen Stoffen  Platz  zu  machen.  Vom  Ende  des  6.  Jahrhunderts  ab 
sind  von  ihm  kaum  noch  andere  Spuren  erhalten  als  rein  decorative 
Elemente  wie  die  Lotosranken  und  Palmetten,  die  auf  den  Vasen 
den  aus  griechischen  Mythen  und  Sagen  entnommenen  Darstellungen 
als  Einrahmung  dienen. 

DAS  UEBERWIEGEN  DES  HELLENISMUS. 

Herodot  sagt  von  Homer,  dass  er  die  Gestalten  der  griechischen 
Götter  geschaffen  habe1).  Das  ist  insofern  ganz  richtig,  als  die 
epische  Poesie  es  war,  welche  in  der  Einbildungskraft  des  Volkes 
den  Typus  und  die  wesentlichen  Attribute  der  Gottheiten  zuerst 
hervorgerufen  hat.  Die  decorative  Kunst  aber  kann  durch  diese  glän- 
zenden Gebilde  erst  angeregt  werden,  nachdem  sie  die  lange  Lehr- 
zeit durchlaufen,  deren  Geschichte  wir  im  Vorstehenden  flüchtig  ge- 
zeichnet haben.  Etwas  anderes  ist  es,  das  poetische  Bild  der  „weiss- 
armigen  Hera“  oder  der  Athena  „mit  blondem  Haar  und  Augen,  die 
in  schrecklichem  Glanze  strahlen“  zu  entwerfen,  etwas  anderes  solch 
ein  Bild  in  sichtbare  Form  umzusetzen.  Erst  wrenn  die  griechischen 
Künstler  in  den  Vollbesitz  der  Technik  gelangt  sind,  finden  sie  den 
Muth,  die  bequeme  Nachahmung  der  orientalischen  Vorbilder  fallen 
zu  lassen  und  sich  daran  zu  machen  den  von  den  beiden  grossen 
Epen  und  den  kyklischen  Gedichten  behandelten  Stoff  der  Götter- 
und Heroensage  im  Bilde  darzustellen. 

Die  ältesten  Denkmäler  mit  einer  bereits  fertigen  griechischen 
Bildersprache  sind  die  Vasen  von  Melos;  sie  gehören  ins  7.  Jahr- 


) n,  53. 
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hundert.  Ein  wohlbekanntes  Beispiel  ist  das  unten  (Fig.  47)  wieder- 
gegebene Vasenbild1).  Es  hat  den  Vorzug  neben  orientalischen 
Motiven  einen  rein  griechischen  Vorwurf  zu  zeigen,  Apollon  mit  zwei 
Musen  auf  einem  Wagen  und  vor  demselben  Artemis.  Während  der 
Maler  für  die  Ausführung  der  phantastischen  Flügelrösse  sich  nur 
an  irgend  ein  asiatisches  Muster  anzulehnen  brauchte,  musste  er  für 
den  Typus  der  griechischen  Gottheiten  aus  eigenem  Vermögen 
schöpfen : daher  das  Ungeschick  der  Zeichnung,  die  steifen  Gebärden 
und  scharfkantigen  Profile,  sprechende  Zeugen  der  Ungeübtheit  des 


Fig.  47.  Malerei  einer  melischen  Vase.  (Nach  Conze,  Mel.  Thongefässe,  t.  IV.) 


Künstlers.  Nichts  desto  weniger  ist  der  Weg  zu  selbstständiger  Er- 
findung eröffnet  und  man  sieht  es  voraus : das  griechische  Kunst- 
gewerbe wird  alsbald  aus  dem  Quell  der  nationalen  Mythen  und 
Legenden  reichlich  schöpfen. 

Ein  Hesiod  zugeschriebenes,  von  einem  unbekannten  Verfasser 
herrührendes  Gedicht  gewährt  in  den  nach  dieser  Richtung  voll- 
zogenen Fortschritt  einen  guten  Einblick.  Der  Schild  des  Herakles 
(’Aojik  'HqolhUovs)  ist  eine  Nachahmung  der  Beschreibung  von  Achills 
Schild  in  der  Ilias 2).  Es  wäre  ermüdend,  die  wiederkehrenden  Dar- 

1)  Conze,  Melische  Thongefässe,  Taf.  IV,  vgl.  Rayet-Collignon,  Hist,  de  la  ceramique  grec- 
que,  S.  33,  Fig.  21. 

2)  Vgl.  Brunn,  Die  Kunst  bei  Homer  (Abhandl.  der  bayer.  Akademie,  1868,  S.  17 — 21); 
Sittl,  der  Hesiodische  Schild  des  Herakles  (Jahrb.  des  arch.  Inst.,  II  (1887),  182 — 192).  [Brunn, 
Griech.  Kunstgesch.,  I (1893),  85 — 88.] 
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Stellungen  bis  ins  Einzelne  aufzuzählen : die  belagerte  Stadt , die 
Arbeiten  des  Friedens,  den  Hochzeitszug,  die  Weinlese,  die  Feld- 
bestellung; bis  zum  Okeanosstrom  ist  hier  alles  eine  offenkundige 
Anlehnung  an  das  homerische  Vorbild.  Daneben  beweisen  aber 
andere  Scenen,  dass  der  Dichter  bereits  mit  entsprechenden  Motiven 
des  jüngeren  Kunstgewerbes  vertraut  ist.  Der  im  Mittelpunkt  des 
Schildes  angebrachte  Phobos  „mit  weissen  Zähnen“  lässt  an  das 
Gorgoneion  denken , mit  dem  die  griechischen  Schmiede  die  wirk- 
lichen Schilde  schmückten :).  Der  Kampf  der  Fapithen  mit  den 

Kentauren,  Ares  mit  seinen  Rossen,  Athena  mit  Helm  und  goldener 
Fanze,  Apoll  an  der  Spitze  des  Musenchors,  Perseus  mit  dem  ab- 
geschnittenen Haupt  der  Medusa  vor  den  Gorgonen  fliehend , das 
sind  Motive,  welche  die  Vasenmaler  in  der  Folge  sehr  häufig  an- 
wenden; das  Gleiche  ist  der  Fall  mit  gewissen  Darstellungen  wie  der 
Hasenjagd  und  der  von  Föwen  angefallenen  Wildschweinherde1 2 3 4). 
Der  Verfasser  des  Gedichts,  den  man  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit 
im  7.  Jahrhundert  ansetzen  kann,  hat  der  homerischen  Schildbeschrei- 
bung einen  jüngeren  Anstrich  gegeben;  wie  um  die  Nachahmung  zu 
verschleiern,  schiebt  er  Scenen  ein,  welche  das  Kunstgewerbe  seiner 
Zeit  darzustellen  liebte. 

Vom  Gesichtspunkt  der  Entwickelung  des  griechischen  Bilder- 
wesens aus  bezeichnet  der  Schild  des  Herakles  den  Fiebergang  von 
der  homerischen  Epoche  zu  demjenigen  Zeitalter,  dessen  Industrie 
vorgeschritten  genug  war  um  Werke  wie  die  Kypseloslade  hervor- 
zubringen. Hier  handelt  es  sich  nicht  mehr  um  eine  dichterische 
Conception,  sondern  um  ein  berühmtes  Denkmal,  das  noch  Pausanias 
an  seinem  Aufbewahrungsort,  dem  Heraion  von  Olympia,  hat  sehen 
können  3). 

Der  griechische  Reisende  hat  nicht  ermangelt,  die  Ueberliefe- 
rungen  zu  sammeln,  die  sich  auf  dieses  von  den  Exegeten  Olympias 
mit  Stolz  gezeigte  Weihegeschenk  bezogen  4).  Zunächst  ein  Wort 

00  o o / 


1)  Vgl.  ein  Relief  aus  Orvieto,  Arch.  Zeitg.,  1877,  Taf.  XI. 

2)  Vgl.  die  Malerei  eines  Sarkophags  aus  Klazomenai  im  Louvre  (Pottier,  Bull,  de  corr. 
hell.,  1890,  Taf.  2,  S.  376).  Für  die  Hasenjagd  vgl.  die  Zusammenstellung  bei  Löschcke,  Ärch. 
Zeitg.,  1881,  S.  33  ff.  mit  Tafel  4 u.  5. 

3)  Paus.,  V,  17 — 19.  Nach  Dio  Chrysost.  befand  sich  die  Lade  im  Opisthodom  (or.  XI,  45). 

4)  Die  Kypseloslade  ist  oft  behandelt  worden.  Wir  erwähnen  nur  die  neuesten  Arbeiten  : Over- 
beck, Ueber  die  Lade  des  K.  (Abhancll.  der  sächs.  Ges.  d.  Wissensch.,  Phil. -hist.  CI.,  IV  (1865),  591, 
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über  seine  Geschichte.  Zur  Zeit,  als  die  Familie  der  Bakchiaden  in 
Korinth  eine  machtvolle  Oligarchie  bildete,  verhiess  ein  Orakel  dem 
Sohne,  der  aus  der  Verbindung  einer  Bakchiadin  Labda  mit  Eetion, 
dem  Gliede  einer  rivalisirenden  Familie,  erstehen  würde,  eine  grosse 
Zukunft.  Die  Bakchiaden  suchten  das  Kind  umzubringen,  aber  seine 
Mutter  rettete  es,  indem  sie  es  in  einem  Kasten  verbarg.  Dies  Kind 
war  Kypselos,  der  Begründer  der  Dynastie,  welche  an  die  Stelle  der 
Bakchiaden  trat I).  Zur  Erinnerung  an  jene  Begebenheit  hatten  die 
Kypseliden  den  berühmten  Kasten  in  den  Opisthodom  des  Heraions 
geweiht.  Um  den  Nimbus  verehrungswürdigen  Alters  noch  zu  steigern, 
fügten  die  Exegeten  hinzu,  dass  das  Stück  schon  dem  Grossvater  des 
Kindes  gehört  habe2).  Da  nun  Kypselos  von  657  bis  625  Tyrann 
von  Korinth  war,  so  würde  das  Weihgeschenk  in  Olympia  aus  den 
ersten  Jahren  des  7.  Jahrhunderts  stammen.  Pausanias  seinerseits 
erkennt  in  den  auf  dem  Geräth  angebrachten  metrischen  Inschriften 
Entlehnungen  aus  den  Dichtungen  des  Eumelos  von  Korinth  (um  744). 
Es  fällt  uns  schwer,  ein  so  frühes  Datum  anzunehmen.  Trotz  der 
Versicherung  des  Pausanias  ist  es  höchst  zweifelhaft,  dass  der  in 
Olympia  auf  bewahrte  Kasten  derselbe  war,  der  in  der  Geschichte 
des  korinthischen  Tyrannen  eine  so  entscheidende  Rolle  gespielt  haben 
sollte.  Dies  ausserordentliche  Werk,  ein  wahres  Wunder  getriebener 
und  einGeleMer  Arbeit,  hatte  ohne  Zweifel  von  vorne  herein  die  Be- 
Stimmung,  als  Weihgeschenk  für  Fiera  zu  dienen.  Zudem  wissen  wir, 
dass  es  nicht  zu  Lebzeiten  des  Kypselos,  sondern  von  seinen  Nach- 
kommen geweiht  worden  ist  3).  Sehr  natürlich  ist’s,  an  Periander  zu 
denken,  den  Sohn  des  Begründers  der  Dynastie  (629 — 585),  eben 
jenen  Periander,  dem  einige  Zeugnisse  die  Weihung  der  im  olympischen 
Fieraion  aufbewahrten  Colossalstatue  aus  Gold  zuschreiben  4).  Es  heisst 

mit  einer  graphischen  Reconstruction) ; Schubert,  Fleckeis.  Jahrb.,  1865,  639;  Pantazidis,  ’A&qvcaoi' 
IX,  Heft  2 mit  3 Taf. ; Klein,  Zur  Kypsele  der  Kypseliden  in  Oiympia  (Sitzungsber.  der  Wiener 
Akad.,  Bd.  108,  1885,  51  ff.  83);  P.  Knapp,  Die  Kypseliden  und  die  Kypseloslade  (Correspon- 
denzblatt  für  die  Gelehrtenschulen  Württembergs,  1888,  1 und  2,  S.  28  und  45);  Pernice,  Zur 
Kypseloslade  und  zum  amykläischen  Thron  (Jahrb.  des  arch.  Inst.,  III  (1888),  365)-  Mit  Vortheil 
wird  man  auch  das  Kapitel  zu  Rathe  ziehen,  in  dem  Dumont  die  Vergleichungspunkte  zwischen 
der  Kypseloslade  und  den  Vasenbildem  vorführt:  Les  ceram.  de  la  Grece  propre,  I,  Kap.  XV, 
S.  221 — 230.  [Brunn,  Griech.  Kunstgesch.,  I,  171  — 178;  Furtwängler,  Meisterwerke  der  griech. 
Plastik,  S.  723 — 732;  sehr  eingehend  Stuart  Jones  in  Hell.  Studies,  1894,  30 — 80.  Der  Uebers.] 

1)  Herodot,  V,  92.  Vgl.  E.  Curtius,  Griech.  Gesch.,  1°,  261  f. 

2)  Paus.,  V,  18. 

3)  Ol  6vofia£6/uti'oi  Kv\ptU<$cu  t>)v  hftQi'axa  f?  Olvfinucv  uvtttttsav,  Paus.  V,  17,  5- 

4)  Vgl.  Klein,  Zur  Kypsele  der  Kypseliden  a.  a.  O. 
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massvoll  rechnen,  wenn  wir  die  Herstellung  der  Lade  in  das  letzte  Vier- 
tel  des  7.,  wenn  nicht  in  die  ersten  Jahre  des  6.  Jahrhunderts  setzen  [). 

Die  Lade  war  aus  Cedernholz  gearbeitet  und  mit  Figuren  be- 
deckt,  die  theils  aus  dem  Holz  geschnitzt,  theils  mit  Elfenbein  oder 
Gold  eingelegt  waren.  Wenngleich  die  Beschreibung  des  Pausanias 
noch  Manches  im  Unklaren  lässt,  so  hat  er  doch  mit  peinlicher  Sorg- 
falt alle  Gegenstände  der  Darstellung  angemerkt;  sie  waren  auf  fünf 
Felder  (hoqui)  vertheilt2)  und  er  zählt  sie  auf,  indem  er  bald  von 
rechts,  bald  wieder  von  links  beginnt,  sobald  er  auf  seinen  Ausgangs- 
punkt zurückgelangt  ist* *).  Wir  geben  im  Folgenden  die  von  Pau- 
sanias eingehaltene  Reihenfolge  wieder : 

I.  Auf  dem  untersten  Streifen  sah  man,  von  rechts  beginnend, 
Oinomaos  hinter  Pelops  und  Hippodameia  herjagend,  die  auf  einem 
von  zwei  Flügelrössen  gezogenen  Wagen  entfliehen**).  Das  Haus  des 
Amphiaraos  und  der  Heros  im  Begriff  seinen  Wagen  zu  besteigen,  auf 
dem  als  Lenker  Baton  steht;  durch  den  Verrath  seiner  Frau  Eriphyle 
gereizt , hat  Amphiaraos  sein  Schwert  gezogen  und  beherrscht  nur 
mühsam  das  heftige  Verlangen,  sie  zu  tödten.  Es  folgen  die  Leichen- 
spiele zu  Ehren  des  Pelias  in  Gegenwart  des  thronenden  Herakles; 
eine  auf  der  phrygischen  Doppelflöte  spielende  Frau  feuert  den  Eifer 
der  auf  dem  Zweigespann,  im  Faustkampf,  Ringen  und  Lauf  sich 
messenden  Kämpen  an  — eine  sehr  ausgedehnte  Darstellung,  deren 
sämmtliche  Betheiligten  Pausanias  auf  Grund  der  beigeschriebenen  ln- 
Schriften  namhaft  macht.  Weiterhin  im  Beisein  der  Athena  der 
Kampf  des  Herakles  gegen  die  lernäische  Schlange***);  endlich  Phi- 
neus  und  die  in  Verfolgung  der  Harpyien  begriffenen  Boreaden. 

1)  Man  hat  andere  Zeitansätze  vorgeschlagen ; Overbeck  datirt  die  Lade  frühestens  zwischen 
776  und  736  (Griech.  Plast.  I3,  S.  56  [I4,  65  wird  sie  ins  6.  Jahrh.  gesetzt]),  Murray  um  700 
(History  of  greek  sculpt.  I2,  70);  Lucy  Mitchell  lässt  ihre  Herstellung  vor  Kypselos’  Tod  offen 
(Hist,  of  anc.  sculpt.,  S.  1 70) ; Dumont  bemerkt,  dass  sie  sicher  vor  582,  das  Endjahr  der  Kypseliden- 
dynastie,  fällt,  doch  meint  er,  dass  ihre  Herstellung  bis  ins  7.  Jahrh.  zurückgehen  könne.  [Furt- 
wängler  spricht  mit  Jahn  und  Kalkmann  der  Lade  jede  Beziehung  zu  den  Kypseliden  ab  und  lässt 
sie  etwas  nach  582  in  Korinth  hergestellt  sein  (Meisterwerke  726  u.  732).  Stuart  Jones  dagegen 
erklärt  sie  für  ein  Weihgeschenk  Perianders  und  zwar  aus  dem  Anfang  des  6.  Jahrh.  (Hell.  Stud. 
1894,  35  f.  u.  53).  Der  Uebers.] 

2)  Man  hat  das  Wort  bisweilen  als  „Seite“  erklärt;  dann  hätte  die  Lade  5 Seiten 

gehabt , wobei  der  Deckel  mitgerechnet  wird.  Aber  wahrscheinlicher  ist  es , dass  Pausanias  von 
Streifen  oder  Zonen  spricht,  die  an  den  Seiten  des  Koffers  über  einander  hinliefen. 

*)  [D.  Verf.  denkt  mit  Klein  die  Streifen  um  die  4 Seiten  der  Lade  herumlaufend  s.  S.  101.  D.  Ü.] 

-*-*-)  prs  ]larKieit  sich  natürlich  um  die  Wettfahrt.  Dass  dabei  Hippodameia  auf  Pelops’ Wagen 
steht,  ist  nicht  Anticipation  (Schol.  Ap.  Rh.  I,  754),  sondern  in  der  Sage  begründet.  Der  Uebers.] 

***)  Den  Jolaos  zieht  von  den  Leichenspielen  zu  dieser  Scene  Brunn,  Rh.  Mus.  1847,  335  f.  D.  Ü.] 

1 3 * 
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II.  Der  zweite  Streifen  enthielt  von  links  nach  rechts  folgende  Dar- 

o 

Stellungen:  die  Nacht  mit  Schlaf  und  Tod  in  den  Armen;  jener  war 
als  weisser,  dieser  als  schwarzer  Knabe  mit  verschränkten  Beinen 
schlummernd  dargestellt1)-  Darauf  die  wohlgestaltete  Dike,  wie  sie 
Adilda,  ein  Weib  von  abstossender  Hässlichkeit,  züchtigt.  Daneben 
zwei  in  einem  Mörser  Zaubertränke  bereitende  Frauen2 3).  Idas,  Mar- 
pessa  an  der  Hand  führend.  Zeus  und  Alkmene.  Menelaos  nach 
Troja’s  Fall  im  Panzer  und  mit  gezücktem  Schwert  Helena  verfolgend, 
lasons  und  Medeas  Hochzeit*).  Apollo  mit  dem  Musenchor.  Herakles, 
auf  Atlas  losgehend.  Ares,  die  Aphrodite  entführend.  Peleus  im 
Kampf  mit  Thetis,  die  von  einer  Schlange  vertheidigt  wird.  Perseus, 
der  Mörder  der  Medusa,  von  deren  Schwestern  verfolgt. 

III.  Auf  dem  Mittelstreifen  spielte  sich  eine  einheitliche  Dar- 
stellung ab : zwei  kampfgerüstete  Heere  sind  gegeneinander  angerückt; 
von  den  Kriegern  sind  die  einen  im  Begriff,  handgemein  zu  werden, 
andere  dagegen  geneigt,  sich  mit  den  Gegnern  zu  vertragen.  Die 
Exegeten  waren  über  die  Erklärung  des  Vorwurfs  nicht  einig,  für 
die  einen  war  es  das  Zusammentreffen  der  Aitoler  und  der  Eieier, 
für  andere  der  Kampf  der  Pylier  und  Arkader  am  Iardanos,  nach 
Pausanias’  eigener  Meinung  handelte  es  sich  um  Melas,  den  Vorfahren 
des  Kypselos,  der  in  Güte  oder  mit  Gewalt  von  Aletas,  dem  Könige 
Korinths,  die  Aufnahme  erlangt**). 

IV.  Streifen:  Boreas  mit  der  geraubten  Oreithyia;  Herakles  und 
Geryon***),  Theseus  und  Ariadne;  Kampf  zwischen  Achill  und  Mem- 
non;  Melanion  und  Atalante;  Aias  und  Hektor;  Entführung  Helena’s 
und  Aithra’s  durch  die  Dioskuren;  Agamemnon’s  Kampf  mit  Koon 
um  des  Iphidamas  Leichnam;  das  Urtheil  des  Paris  im  Beisein  der 
geflügelten  Artemis,  einUmstand,  den  Pausanias  sorgfältig  hervorhebt  3). 


1)  Klein  vermuthet,  dass  Nyx  die  Kinder  nicht  in  den  Armen,  sondern  auf  den  Händen 
hielt  (dvi/ovffu  rrj  (fegtet  /(toi  x.  i.  A.)  und  vergleicht  mit  Pausanias’  Text  eine  Münze  von  Kaulonia, 
auf  welcher  man  Apollo  eine  kleine  Figur  in  dieser  Weise  halten  sieht  (Zur  Ivypsele  der  Kypse- 
liden,  S.  73.  Vgl.  Overbeck,  Kunstmythol.  IV,  Münztaf.  III,  Nr.  2). 

2)  Ueber  diese  Scene  s.  Kern  im  arch.  Jahrb.  1888,  234  [u.  dagegen  Roscher,  Philol.  1889,  7°6], 

*)  [Dieser  korinthische  Stoff  ist  nach  Robert,  Herrn.  1888,  442  die  Hauptscene  der  Lade.] 

■*-*-)  [Vgl.  O.  Jahn,  Hermes  1869,  192.  Gurlitt,  Pausanias,  S.  163  f.] 

[Vgl.  zu  beiden  Scenen  Löschcke,  Dorp.  Progr.  1886.  Der  Uebers.] 

3)  Nach  Paus.  V,  19,  5 hat  die  Artemis  der  Kypseloslade  Flügel  und  hält  in  der  Rechten 
zwei  Panther,  in  der  Linken  einen  Löwen.  Das  ist  genau  der  Typus  der  persischen  Artemis  auf 
der  Bronze  von  Olympia  (o.  S.  93,  Fig.  45).  [Brunn,  Rh.  Mus.  1847,  338  fasst  gegen  Pausanias 
Artemis  als  Darstellung  für  sich  und  stellt  sie  vor  das  Parisurtheil.  Der  Uebers.] 


Die  griechische  Industrie  und  der  Orient. 


IOI 


Weiterhin  Aias,  Kassandra  von  dem  Athenabild  wegreissend;  Eteo- 
kles  und , ins  Knie  gesunken , Polyneikes ; hinter  letzterem  lauert 
mit  spitzigen  Zähnen  und  krallenförmigen  Nägeln  die  Ker.  Dionysos 
mit  Schale  in  der  Hand  in  einer  Grotte  gelagert,  die  Weinranken, 
Apfel-  und  Granatbäume  beschatten. 

V.  Im  obersten  Felde  endlich  sah  man  in  einer  Grotte  Odysseus 
und  Kirke  auf  einem  Ruhebett  gelagert  und  vor  derselben  das  Mahl 
rüstende  Dienerinnen;  weiterhin  den  Kentaur  Cheiron;  Thetis  im  Chor 
der  Nereiden,  von  Hephäst  die  Waffen  für  Achill  in  Empfang  nehmend; 
Nausikaa  mit  einer  Dienerin  auf  dem  Maulthiergespann;  schliesslich 
Herakles,  mit  Pfeilschüssen  die  Kentauren  verjagend*). 

Ueber  die  Vertheilung  der  Darstellungen  ist  viel  geschrieben 
worden.  Befanden  sie  sich  nur  an  der  Vorderfläche  der  Lade* 1)? 
Oder  griffen  sie  vielmehr  auf  die  beiden  Seitenflächen  über,  während 
die  Rückseite  unverziert  gelassen  war2 3)?  Oder  aber  liefen  die  Streifen 
um  die  vier  Seiten  der  Lade  herum  3)  ? Die  letztere  Annahme  hat 
am  meisten  Wahrscheinlichkeit,  denn  die  Beschreibung  des  Pausanias 
zeigt  in  der  That,  dass  er  von  der  Ecke  aus  um  das  Weihgeschenk 
herumgeht4 5).  Auch  die  Frage,  wie  die  Darstellungen  auf  jeden 
Streifen  zu  vertheilen  sind,  ist  umstritten.  Offenbar  bekundete  der 
Künstler  bereits  einen  ausgesprochenen  Sinn  für  Symmetrie,  für  regel- 
mässige Wiederkehr  gleichartiger  Gruppen,  die  sich  wie  Strophe  und 
Antistrophe  eines  Chorliedes  entsprechen.  Soll  man  noch  weiter 
gehen  und  mit  Klein  annehmen , dass  die  Streifen  metopenartig  ge- 
gliedert waren  und  dass  die  Kypseloslade  mit  ihren  in  rechteckige 
Felder  abgetheilten  Streifen  und  ihrem  einem  Tempeldach  nach- 
gebildeten Deckel  ein  architektonisches  Aussehen  hatte  5)?  Wir  glauben 


*')  [Der  5.  der  Beischriften  entbehrende  Streifen  enthielt  nach  Lüschcke  (Dorp.  Progr.  1880,  5) 
und  Klein  (a.  a.  O.  64)  nur  2 Scenen : Peleus  Hochzeit  und  Kentaurenkampf.  Der  Uebers.] 

1)  [So  Brunn,  Die  Kunst  bei  Homer,  S.  22  und  griech.  Ivunstgesch.  I,  172  ff.  Ihm  folgte 
Löschcke,  Arch.  Zeit.  1876,  1 1 3 , wollte  aber  später  im  Dorp.  Progr.  1880,  8 die  Streifen  dem 
Deckel  allein  zuweisen.  Wie  Brunn  urtheilt  Furtwängler,  Meisterw.,  S.  723  f.  Vgl.  seinen  an- 
sprechenden Reconstructions-Entwurf  S.  730,  Fig.  139.  Der  Uebers.] 

2)  Jahn,  Sachs.  Ber.  1858,  99  ff.;  Overbeck,  Lade  des  K.  [u.  sächs.  Ber.  1892,  I ff.;  Jones 
in  Hell.  Stud.  1894,  39]. 

3)  Klein,  Zur  Kypsele  der  Kypseliden. 

4)  Pausan.  V,  19,  I.  tethqtk  di  ini  Tt]  fa'iQi'cnu  a(>iaTt(>(lc  neQuoi'Tt  . . [cf.  Furtw.,  S.  7 24.] 

5)  Klein  (a.  a.  O.)  zieht  zur  Stütze  seiner  Ansicht  Erzplatten  von  Olympia  heran,  auf  denen 
die  bildlichen  Darstellungen  von  einem  rechtwinkligen  Rahmen  eingefasst  sind.  M.  vgl.  die  ab- 
lehnende Kritik  von  Pernice  im  Jahrb.  des  arch.  Inst.,  III  (1888),  S.  367. 
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es  nicht.  Ansser  dem 
Umstand , dass  die 
sehr  schwankende 
Zahl  der  für  jede 
Scene  benutzten  Per- 
sonen sich  einer  der- 
artigen V ertheilung 
nur  schlecht  gefügt 
hätte,  giebt  der  Text 
des  Pausanias  die 
Vorstellung  einer 
sehr  vollen  und  zu- 
sammengedrängten 
Composition,  in  wel- 
cher der  Künstler, 
um  nur  ja  keine 
Stelle  leer  zu  lassen, 
die  Personen  gehäuft 
hat.  Und  diesem  De- 
corationsprincip  fol- 
gen ja  auch  die  Va- 
senmaler des  6.  Jahr- 
hunderts; es  genügt 
ein  bekanntes  Bei- 
spiel, die  Frangois- 
vase  zu  nennen;  hier 
laufen  die  Scenen  in 
über  einander  liegen- 
den Reihen  hin,  die 
rings  um  den  Ge- 

o 

fässbauch  ebenso  viel 

ununterbrochene 

Streifen  bilden1 *)- 

Uebrigens  ist  dies 
nicht  die  einzige 

i)  Mon.  ined.  dell’  Inst., 

IV,  Taf.  54— 5 8- 


Die  griechische  Industrie  und  der  Orient. 


103 


Uebereinstimmung  zwischen  dem  Weihgeschenk  der  Kypseliden  und 
den  Vasenbildern.  Wie  auf  den  korinthischen  Vasen  alten  Stils, 
waren  auch  an  der  Lade  die  Personen  durch  Inschriften  bezeich- 
net, die  ßovoTQO(pr]d6v)  d.  h.  wie  der  Stier  in  den  Ackerfurchen  um- 
biegend, bald  von  links  nach  rechts,  bald  umgekehrt  liefen. 

Aber  noch  mehr ! Auch  für  die  Anlage  der  Scenen  und  für 
die  Gruppierung  der  Personen  liefern  uns  die  bemalten  Vasen  einen 
werthvollen  Commentar,  da  sie  uns  in  gleichem  Geist  behandelte 
Vorwürfe  zeigen.  Auf  einer  korinthischen  Vase  des  Berliner  Museums, 
von  der  wir  ein  Stück  beistehend  wie- 
dergeben (Fig.  48)*  *) , ist  der  Auf- 
bruch des  Amphiaraos  derartig  darge- 
stellt, dass  die  Beschreibung  des  Pau- 
sanias  sich  fast  Zug  für  Zug  an  das 
Werk  des  Vasenmalers  anschliesst.  Wir 
sehen  hier  in  der  That  das  Haus  des 
Heros  mit  Porticus  und  dorischen  Säu- 
len, das  von  Baton  gelenkte  Vierge- 


spann*) und  Amphiaraos  in  drohender 
Haltung  gegen  Eriphyle  zurückgewendet, 
vor  der  die  beiden  Töchter  Eurydike 
und  Demonassa  mit  flehenden  Gebärden 
stehen. 

Diese  Malereien  mit  ihren  weissen 
und  rothen  Deckfarben,  mit  dem  schwar- 
zen vom  Grunde  sich  abhebenden  Schat- 
tenriss der  Personen  geben  uns  in  ge- 
wisser Hinsicht  einen  Begriff  davon,  wie 
der  Ciseleur  die  Farbentöne  des  Holzes, 
des  Elfenbeins  und  des  Goldes  sich  nutz- 
bar gemacht  hat.  Ohne  Zweifel  diente, 
wie  in  der  Vasenmalerei  die  weisse 

Farbe,  so  dort  das  Elfenbein  dazu,  die  blosse  Haut  der  Frauen 
wiederzugeben  und  dem  Fell  der  Rosse  verschiedene  Farbentöne 

o 

verleihen.  Dank  einem  merkwürdigen  Denkmal  besitzen 


Fig.  49.  Ausgeschnittene  Erzplatte  von 
Kreta.  (Louvremuseum.) 


ZU 


wir 


1)  Monum.  ined.,  X,  taf.  IV  u.  V ; vgl.  Dumont-Chaplain  a.  a.  O.  I,  224. 

*)  [Sollte  nicht  auf  der  Kypseloslade  Baton  (und  ebenso  Jolaos)  noch  gemäss  älterem  Brauch 
ein  Zweigespann  gelenkt  haben  ? Diese  erscheinen  nach  Pausanias  ausdrücklichen  Angaben  sonst 
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überdies  für  das  Auslegen  mit  Metallplatten , auf  das  Pausanias 
anspielt,  ein  sehr  altes  Beispiel.  Es  ist  dies  eine  aus  Kreta  stam- 
mende Erzplatte,  die  mit  der  Sammlung  Castellani  ins  Louvre- 
museum gekommen  ist  (Fig.  49)*  I).  Sie  stellt  eine  Jagdscene  dar: 
ein  Diener  bringt  einem  bogenbewehrten  Jäger  den  von  ihm  eben 
erlegten  Steinbock.  Die  Figuren  sind  aus  einem  dünnen  Erzblech 
geschnitten  und  die  Einzelheiten  der  Innenzeichnung,  wie  Muskulatur, 
Gewandverzierung  und  das  Eiaar  des  Thierfells  mit  dem  Grabstichel 
vervollständigt.  An  der  Basis  sichtbare  Löcher  beweisen,  dass  diese 
Platte  einst  an  irgend  einem  Elolzgeräth  als  Schmuck  befestigt  war. 
Aus  demselben  Funde  stammt  das  Bruchstück  einer  anderen  Platte, 
das  eine  Frau  darstellt  und  bis  jetzt  nicht  veröffentlicht  war  (Fig.  50). 
Wenn  man  sich  eine  ähnliche  Arbeit  in  Gold,  nur  mit  stärker 
vortretendem  Relief  ausgeführt  denkt,  so  wird  man  von  der  Tech- 
nik, die  bei  Verzierung  der  Kypseloslade  in  Anwendung  kam,  eine 
recht  genaue  Vorstellung  erhalten*). 

Es  ist  schwer  zu  entscheiden,  ob  der  Verfertiger  dieses  Meister- 
werks ein  Korinther  gewesen  ist  oder  einer  jener  wandernden  Künstler, 
die  gegen  Ende  des  7.  Jahrhunderts  auf  dem  griechischen  Festlande 
das  auf  Kreta  im  Kunstgewerbe  übliche  Verfahren  unter  die  Leute 
brachten.  Doch  wer  immer  ihr  Verfertiger  war,  die  Kypseloslade  ist  ein 
reingriechisches  Werk.  Die  hellenische  Kunst  steht  nicht  mehr  beim 
Nachbilden  fremder  Muster,  bei  der  ängstlichen  Wiedergabe  von 
Typen,  die  den  nationalen  Ueberlieferungen  nicht  entsprechen;  sie  ver- 
steht es  bereits  jenen  Mythen  und  Sagen,  die  in  der  classischen  Periode 
den  unerschöpflichen  Born  für  Generationen  von  Künstlern  bilden, 
eine  selbstständige  und  persönliche  Form  zu  geben.  Um  weitere  Fort- 
schritte zu  machen,  bedarf  sie  nicht  mehr  der  Hülfe  des  Orients; 
es  genügt  ihr,  auf  dem  Wege,  den  sie  sich  selbst  vorgezeichnet  hat, 
entschlossen  weiter  zu  gehen.  So  schreitet  das  Kunstgewerbe  vom 


durchweg  auf  der  Lade.  Furtwängler  freilich  will  (Meisterw.  732,  2),  um  die  Uebereinstimmung 
mit  den  verwandten  schwarzfigurigen  Vasen  auch  in  diesem  Punkt  herzustellen,  alle  avvcoMts  der 
Lade  einem  ungenauen  Sehen  des  Beschreibers  zur  Last  legen  und  in  Viergespanne  umsetzen. 
Das  ist  doch  ein  wenig  gewaltthätig.  Der  Uebers.] 

1)  Annali  dell’  Inst.,  1880,  213  mit  tav.  d’agg.  T.  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst  in 
Griechenl.,  S.  169,  Fig.  65.  S.  auch  F.  Lenormant , Revue  numismat.,  1883,  S.  129  u.  Heron 
de  Villefosse,  Bull,  de  la  Societe  des  Antiq.  de  France  vom  14.  Mai  1884. 

*)  [Vgl.  jetzt  Stuart  Jones  in  Hell.  Stud.  1894,  54-  Der  Uebers.] 
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homerischen  Zeitalter  bis  zum  Ende  des  7.  Jahrhunderts  durch 
eine  lange  Reihe  von  Lehrjahren  zum  Ziel  der  Mündigkeit  vor.  Uns 
aber  bleibt  die  Aufgabe,  die  Leistungen  der  Plastik  während  dieser 
Periode  zu  untersuchen  und  zu  zeigen,  durch  welche  Erstlingsversuche 
die  griechischen  Bilderverfertiger  den  Aufschwung  der  statuarischen 
Kunst  vorbereitet  haben. 


Fig.  50.  Bruchstück  einer  ausgeschnittenen  Erzplatte.  (Louvremuseum.) 
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VIERTES  KAPITEL. 


DIE  AUSBILDUNG  DER  PLASTISCHEN  TYPEN. 

§ i.  DIE  URFORMEN. 

Bisher  war  Gegenstand  unserer  Betrachtung  das,  was  man 
Flächendecoration  nennen  kann.  Ob  es  sich  nun  um  die  Bemalung 
einer  Vase  oder  den  getriebenen  Schmuck  einer  Erzplatte  handelt, 
die  Figuren  sind  nichts  weiter  als  Ornamente;  sie  haben  kein  selbst- 
ständiges Dasein  und  ihr  Verfertiger  braucht  sich  nicht  mit  der 
eigentlichen  Aufgabe  der  Bildhauerkunst,  nicht  mit  Modellirung  und 
Anatomie  zu  befassen.  Die  Schwierigkeiten  beginnen  erst  dann, 
wenn  es  gilt  aus  einem  Holzpfosten  oder  einem  Steinblock  eine 
lebenswahre , wohlproportionirte  Figur  erstehen  zu  lassen , wenn  es 
das  gefürchtete  Problem  gilt  die  menschliche  Gestalt  wiederzugeben. 
Die  griechische  Kunst  hat  alle  Stadien  dieser  langen  und  mühsamen 
Lehrzeit  durchlaufen.  Wenn  es  auch  schwierig  ist  auf  dem  Wege 
durch  verwirrte  Sagen  und  schwankende  Ueberlieferungen  sichere 
chronologische  Marksteine  aufzustellen , so  reicht  unsere  Kenntniss 
doch  aus  um  zu  sehen,  wie  bescheiden  die  Erstlingsversuche  der 
griechischen  Sculptur  gewesen  sind  und  in  wie  geduldigem  Mühen 
Generationen  namenloser  Arbeiter  die  dürftigen  Grundformen  der 
archaischen  Plastik  langsam  umgebildet  haben. 

Wir  wollen  uns  nicht  bei  den  Sagen  aufhalten.  Die  Betrach- 
tung der  mykenischen  Kunst  hat  uns  gezeigt,  was  von  den  lykischen 
Kyklopen  zu  halten  ist,  denen  die  Volksüberlieferung  die  Sculpturen 
des  Löwenthors,  ein  altes  Gorgoneion  aus  Stein  in  Argos  und  die 
Mauern  von  Tiryns  zuschrieb  I).  Ebenso  gehören  die  idäischen  Dak- 
tylen , die  von  der  phrygischen  Göttermutter  die  Metallbearbeitung 
erlernen,  und  die  Teichinen , die  von  Kreta  nach  Rhodos  kommen, 


i)  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  i — 26. 
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der  reinen  Sage  an.  Diese  Fabelwesen,  Zauberer  und  Metallurgen 
in  einer  Person,  die  dem  Kronos  die  Harpe,  dem  Poseidon  den  Drei- 
zack verfertigen , sind  Brüder  des  Hephaistos.  In  Wirklichkeit  hat 
man  in  diesen  Schöpfungen  hellenischer  Einbildungskraft  die  von 
den  ersten  griechischen  Stämmen  bewahrte  Erinnerung  an  die  Ueber- 
legenheit  der  orientalischen  Industrie  zu  erblicken.  Unschwer  kann 
man  sich  das  abergläubische  Staunen  vorstellen,  das  die  wunderbare 
Praxis  der  in  Metall  arbeitenden  Künste  bei  den  Hellenen,  so  lange 
sie  noch  Barbaren  waren,  hervorrufen  musste. 

Bei  der  Wirklichkeit  zu  bleiben  ist  von  grösserem  Interesse  als 
Sagen  nachzugehen.  Die  Wirklichkeit  ist  nun  freilich  sehr  bescheiden. 
Wie  alle  barbarischen  Völker  haben  auch  die  ältesten  Griechen  das 
Stadium  des  Fetischismus  durchgemacht,  d.  h.  ihre  Götter  unter  der 
Gestalt  roher  Symbole  verehrt:  unbearbeitete  Steine  von  absonderlicher 
Form,  Meteore,  deren  eigenthümliche  Herkunft  und  schwarze  Farbe 
auf  die  Gemüther  einen  lebhaften  Eindruck  machten,  waren  die  ersten 
Gegenstände  des  Cultus I).  Noch  zur  Zeit  des  Pausanias  sah  man 
in  gewissen  Heiligthümern  mehrere  dieser  Fetische:  zu  Orchomenos 
stellten  drei  Steine  die  Chariten  dar,  zu  Thespiae  war  ein  roher  Stein 
(ägyog  Udoq)  das  alterthümliche  Cultsymbol  einer  alten  kosmogonischen 
Gottheit,  die  später  zum  Eros  der  Hellenen  geworden  ist.  Anderer- 
seits hatte  die  Berührung  mit  den  Semiten  Syriens  die  Verehrung 
der  Bätylien  nach  Griechenland  gebracht : das  Wort  ßakvXog  ver- 
hüllt in  seinem  griechischen  Gewände  kaum  die  semitische  Herkunft 
und  bedeutet  eigentlich  „Haus  Gottes“  (Beth-El) 2 3 4).  Es  war  das  ein 
Stein  von  kegel-  oder  eiförmiger  Gestalt,  wie  das  Bild  der  phönicischen 
Astoreth  auf  Münzen  von  Byblos  3).  Dieser  Stein  besass  göttliche 
Kraft;  der  Gott  hatte  in  ihm  seinen  ständigen  Aufenthalt,  er  wohnte 
darin.  Und  so  zäh  war  die  Kraft  dieser  alten  Glaubensvorstellungen, 
dass  die  Bätylien  noch  im  Niedergang  des  Hellenismus  Anhänger 
fanden,  die  sie  mit  Oel  benetzten  und  mit  Kränzen  schmückten 4). 


1)  Die  Zeugnisse  in  Wort  und  Bild,  welche  sich  auf  diese  ersten  Formen  des  Cultus  be- 
ziehen, sind  längst  gesammelt,  s.  Overbeck,  Ber.  der  Sachs.  Gesellsch.  der  Wissensch.,  1864, 
154  ff.,  Daremberg-Saglio,  Dict.  des  antiq.  s.  y.  „Argoi  lithoi“.  Ilomolle,  De  antiquissimis  Dianae 
simulacris  Deliacis,  S.  72  ff.,  Baumeister,  Denkm.  s.  v.  ,, Götterbilder“  (S.  601). 

2)  F.  Lenormant,  Rev.  de  l’Hist.  des  religions  III,  31  — 53  und  bei  Daremb.-Saglio  s.  v. 
„baetylia“.  Vgl.  Perrot-Chipiez,  III,  59. 

3)  Perrot-Chipiez,  III,  60,  Fig.  19. 

4)  Lukian,  Pseudom.,  30.  Clemens  Alex.,  Strom.  VII,  p.  713. 
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kantigen  Pfeiler. 


Als  dann  die  Hand  des  Menschen  den  Versuch  machte,  diese 
heiligen  Steine  zu  gestalten,  gab  sie  ihnen  eine  streng-geometrische 
Form.  Der  Stein  erhielt  das  Aussehen  bald  einer  Pyramide,  bald 
eines  Kegels  oder,  noch  schmächtiger  werdend,  das  einer  unterwärts 
ausgebauchten  Säule  (x'uov  xcövoetdtjg)  wie  die  Artemis  Patroa  von  Sikyon ') 
oder  der  auf  ambrakischen  Münzen  dargestellte  Apollo  der  Strassen 
(äyvievg)  (Fig.  51)1 2 3 4 5).  In  anderen  Fällen  ward  der  Stein  zum  vier- 
Pausanias  sah  noch  auf  dem  Markt  der  achäischen 
Stadt  Pharai  dreissig  viereckige  Steine,  von  denen  jeder 
einzelne  den  Namen  eines  Gottes  trug  3).  Münzen  und 
Vasenbilder  unterstützen  das  Zeugniss  der  Schrift- 
quellen,  indem  sie  uns  diese  uranfänglichen  Gebilde 
vor  Augen  stellen.  So  haben  auf  einer  Münze  von  Keos 
Zeus  und  Hera  das  Aussehen  von  zwei  verlängerten 
Kegeln*).  Auf  einer  bemalten  Vase  Unteritaliens  ist 
Zeus  als  viereckiger  Pfeiler  dargestellt  4).  Wir  wissen, 
welche  Verehrung  man  noch  in  einer  verhältnissmässig  späten  Zeit 
den  heiligen  Steinen  zollte.  Münzen  von  Perge  in  Pamphylien,  von 
Iasos  in  Ivarien  stellen  Artemis  unter  der  Form  eines  ausgeputzten 
Steines  dar : ein  Mantel,  Binden,  eine  Mitra  oder  ein  Diadem  geben 
ihm  das  Aussehen  einer  unförmlichen  Puppe , einer  unbestimmten 
Skizze  der  menschlichen  Gestalt  5). 

Aber  Stein  war  nicht  der  einzige  für  Symbole  des  Cultus  ge- 
eignete Stoff.  Die  ersten  Bewohner  Griechenlands  hatten  als  Ver- 
ehrer der  Naturkräfte  auch  Bäume,  welche  die  Gottheit  ihres  Auf- 
enthalts gewürdigt,  zum  Gegenstände  religiöser  Verehrung  gemacht6). 
Und  wenn  der  geweihte  Baum  etwa  abstarb , so  verblieb  dem  ver- 
dorrten Stumpf  nichts  desto  weniger  seine  Heiligkeit : der  Zweige 
beraubt  wurde  er  zu  einer  nach  unten  hin  sich  verdickenden  Säule, 


Fig.  5 1 . Silbermünze 
von  Ambrakia. 


1)  Pausan.,  II,  9,  6. 

2)  Ebenso  ist  er  dargestellt  auf  Münzen  von  Apollonia  (Epirus),  Megara,  Byzanz,  Orikos,  Aptera. 
Vgl.  Overbeck,  Griech.  Kunstmythol.,  IV,  3 — 5,  Miinztafel  I,  Nr.  I — 7. 

3)  Pausan.,  VII,  22,  4. 

*)  [Die  Münze,  erwähnt  bei  Quatremere  de  Quincy , Jup.  Olymp.,  S.  11,  ist  jedenfalls 
nicht  keisch,  die  Deutung  der  Kegel  unsicher  (Förster,  älteste  Herabilder,  Anm.  24  will  sie  der 
paphischen  Aphrodite  zuweisen).  Der  Uebers.] 

4)  Overbeck,  Kunstmythol.,  II,  5,  Fig.  I. 

5)  Vgl.  Gerhard,  Akad.  Abhandl.,  Taf.  LIX,  Nr.  2 — 4 u.  7. 

6)  Die  schriftlichen  Zeugnisse  sind  gesammelt  von  Bötticher,  Der  Baumcultus  der  Hellenen. 
Vgl.  auch  Daremb.-Saglio  s.  v.  „arbores  sacrae“. 
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mit  der  Hacke  viereckig  behauen  zum  Balken  (doxavov)  oder  zum 
Brett  (oavig) ■ unter  diesen  verschiedenen  Formen  bewahrte  er  das 
Vorrecht  die  Wohnung  der  Gottheit  zu  sein.  Zu  Sparta  stellten  zwei 
Balken  die  Dioskuren  dar J)  und  das  älteste  Herabild  von  Samos 
war  ein  nothdürftig  behauenes  Brett1  2 3). 

Also  diese  ersten  Symbole  der  Gottheit,  die  sogenannten  an- 
ikonischen  Bilder  hatten,  gleichviel  ob  sie  aus  Stein  oder  aus  Holz 
bestanden,  nur  geometrische  Form;  man  kann  sie  auf  einige  sehr  ein- 
fache Typen  zurückführen,  den  Kegel,  die  Säule,  den  viereckigen 
Pfosten,  das  Brett.  Derart  waren  die  Grundelemente,  aus  denen  in 
langsamem  Fortschritt  die  ersten  griechischen  Statuen  hervorgegangen 
sind.  So  barbarisch  solche  Fetische  auch  sind,  der  Kunsthistoriker 
muss  sie  doch  beachten.  Denn  lange  Zeit  noch  ist  die  zaghafte  Hand 
der  alten  Bildhauer  an  diese  Grundformen  gebunden  geblieben,  noch 
in  der  archaischen  Statue  und  im  schlichten  aus  Thon  geformten 
Weihgeschenk  macht  sie  sich  fühlbar.  Erst  durch  eine  Reihe  ge- 
duldiger Eroberungen  war  es  der  erwachenden  Kunst  der  Hellenen 
beschieden,  die  menschliche  Gestalt  vom  Banne  des  rohen  Stoffs  zu 
befreien. 

§ 2.  DIE  XOANA. 

Den  Anstoss  zum  ersten  Fortschritt  gibt  der  griechischen  Kunst 
die  anthropomorphische  Vorstellung  der  Gottheit.  Unter  ihrer  Herr- 
schaft haben  die  griechischen  Bildschnitzer  sich  bemüht,  den  Pfosten 
und  die  Säule  auszugestalten,  ihnen  eine  entfernte  Aehnlichkeit  mit 
dem  menschlichen  Körper  — wenn  auch  nur  in  dem  Obertheil  - 
zu  geben.  Um  welche  Zeit  aber  ist  dieser  Fortschritt  zu  Tage  ge- 
treten? Es  ist  eine  schwere  Sache  in  solcher  Dunkelheit  sichere 
Anhaltspunkte  zu  finden.  Die  Ausgrabungen  von  Mykenai  und  Tiryns 
haben  nur  primitive  Thonfiguren  geliefert,  in  denen  die  Nachahmung 
der  menschlichen  Gestalt  noch  ganz  in  den  Anfängen  steckt  3).  In 

1)  Clem.  Alex.,  'Strom.,  I,  p.  418. 

2)  ’Äigoog  oavig  Callim.  beiEuseb.,  praep.  ev.  III,  8.  Vgl.  Overbeck,  Griech.  Kunstmyth.,  III,  3 ff. 

3)  Eine  bei  den  griech.  Ausgrabungen  1886  in  Mykenai  gefundene  bemalte  Kalksteinplatte 
(’ Ecprj/j . ciq 1887,  Taf.  X,  Nr.  2)  scheint  eine  Opferhandlung  vor  einem  Idol  darzustellen.  Leider 
ist  die  Malerei  sehr  verwischt.  Das  Idol  ist  mit  einem  Schild  bewehrt,  auch  glaubt  Tsuntas  zu  er- 
kennen, dass  der  eine  Arm  mit  einer  Lanze  bewaffnet  ist.  Sehr  möglich , dass  hier  ein  nach  Art 
des  amykläischen  Apoll  mit  Waffen  ausgestatteter  Pfosten  oder  Säule  vorliegt.  [Nach  Prüfung  des 
Originals  hat  Mayer  (Arch.  Jahrb.  1892,  190)  in  der  Mittelfigur  einen  Krieger  erkannt,  dem  die 
Frauen  Helm  und  Trunk  reichen;  den  „Altar“  deutet  er  als  Sessel  oder  Tisch.  So  fällt  von  den 
religiösen  Scenen  mykenischer  Kunst  eine  um  die  andere,  s.  o.  S.  48  u.  56.  Der  Uebers.j 
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den  homerischen  Gedichten,  welche  die  einzelnen  Göttertypen  schon 
so  scharf  hervortreten  lassen,  wird  nur  ein  einziges  Götterbild  er- 
wähnt, das  der  troischen  Athena,  einer  sitzenden  Figur,  auf  deren 
Ivniee  die  Priesterin  Theano  einen  Peplos  niederlegt r).  Zudem  hat 
der  Dichter,  der  doch  die  Wirklichkeit  so  geschickt  auszuschmücken 
weiss,  dieses  Bild  nicht  einmal  beschrieben.  In  vielfacher  Hinsicht 
erinnert  der  homerische  Gottesdienst  an  den  von  Völkern  im  Ur- 
zustand. Das  Heiligthum  der  Gottheit  ist  oft  ein  geweihter  Baum; 
die  Opfer  finden  vor  einem  Altar  statt,  der  die  Gegenwart  des  Gottes 
bezeugt.  Die  Ausgrabungen  von  Olympia  haben  uns  einen  ent- 
sprechenden Cultus  kennen  gelehrt1  2 3 4),  und  wenn  man  in  den  tiefsten 
Schichten  kleine  Figürchen  von  menschlicher  Gestalt  findet,  so  stellen 
diese  nicht  Zeus  dar,  sondern  fromme  Leute,  die  ihr  eigenes  Bild 
dem  Gott  geweiht  haben.  Die  Nothwendigkeit,  mit  der  altehrwürdigen 
Ueberlieferung  der  anikonischen  Symbole  zu  brechen  und  die  Gott- 
heit unter  menschlicher  Gestalt  darzustellen,  scheint  erst  hervorgetreten 
zu  sein,  als  die  Griechen  ihre  ersten  Tempel  errichteten 3).  Zum 
Gotteshaus  ( vao g)  gehört  ein  Herr,  sein  Bild  muss  in  ihm  wohnen. 
Ohne  Zweifel  haben  zuerst  die  asiatischen  Griechen  diese  Sitte  an- 
genommen und  die  homerischen  Gedichte , in  denen  man  einige 
Tempel  erwähnt  findet,  wie  den  der  Athena  zu  Troja  oder  des  Apoll 
zu  Chryse,  versetzen  uns  in  diese  Uebergangszeit.  An  Stellen,  wo 
die  Griechen  die  Spuren  alter  orientalischer  Gülte  vorfanden,  nahmen 
sie  ohne  viele  Schwierigkeit  fremde  Götterbilder  an  und  gaben  ihnen 
griechische  Namen : die  bewaffnete  Aphrodite  der  Tempel  von  Ky- 
thera  und  Sparta,  das  alte  Athenabild,  welches  die  Dorier  von  Lindos 
auf  Rhodos 4)  verehrten,  waren  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  orien- 
talische Cultstatuen.  Anderswo  war  man  auf  den  eigenen  Genius 


1)  Ilias  VI,  302.  Von  der  Niobe  des  Sipylos,  auf  die  einige  [interpolirte]  Verse  der  Ilias 
anspielen  (XXIV,  614 — 617  [und  dazu  Thrämer,  Pergamos  5 f.] ; vgl.  Paus.  I,  21,  Soph.  El.  148, 
Ant.  821 — 831,  Ovid  Met.,  VI,  310)  kann  hier  nicht  die  Rede  sein.  Es  war  dies  thatsächlich 
keine  Sculptur  sondern  ein  schroffer  Fels  auf  der  Höhe  des  Sipylos,  der  aus  der  Ferne  gesehen  das 
Aussehen  einer  menschlichen  Gestalt  hatte.  Sicher  ausgeschlossen  ist  seine  Identilicirung  mit  der  in 
einen  Fels  des  Sipylos  gehauenen  Sculptur,  dem  sogen.  Bujuk-Suret.  Letztere  scheint  Kybele  darzu- 
stellen und  in  einer  Gruppe  von  daneben  in  den  Fels  gemeisselten  Schriftzeichen  hat  man  kappa- 
dokische  Charaktere  erkannt.  Vgl.  Weber,  Le  mont  Sipylos,  Paris,  1880,  Perrot-Chipiez,  IV,  755  f. 
Ramsay,  Journ.  Hell.  Stud.,  1882,  S.  33  ff.  [Humann,  Ath.  Mittheil.,  1888,  28,  Taf.  I,  2.  Der  Uebers.] 

2)  E.  Curtius,  Die  Altäre  von  Olympia  (Abhandl.  d.  Berl.  Akad.,  1881). 

3)  Helbig,  Das  homer.  Epos,  Kap.  32,  S.  416  ff.  „die  Götterbilder“. 

4)  Pausan.  III,  23,  I ; 15,  10.  Herodot  II,  182. 
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angewiesen  und  nahm  die  oben  besprochenen  Urformen  zum  Aus- 
gangspunkt. 

Ein  erster,  wenn  auch  noch  sehr  schwacher  Fortschritt  bestand 
darin,  dass  man  die  Säule,  den  Baumstumpf,  den  Balken  oder  das 
Brett  ein  wenig  zustutzte,  den  Kopf,  die  Brust,  die  Arme  andeutete, 
den  ganzen  Unterkörper  aber  wie  in  ein  starres  Futteral  eingeschlossen 
liess  — das  war  das  Xoanon I).  Man  begreift  es  leicht,  dass  das 
zu  diesen  ersten  Statuen  am  häufigsten  verwendete  Material  das  Holz 
gewesen  ist.  Besser  als  der  Stein  fügt  es  sich  einem  noch  ungeschickt 
arbeitenden  Meissei.  Ueberdies  war  die  Wahl  des  Stoffs  nicht  immer 
dem  Zufall  überlassen;  man  erinnerte  sich  noch  des  heiligen  Baumes 
und  rechnete  mit  gewissen  religiösen  Bedenken.  Die  Götter  hatten 
ihre  Vorliebe  für  gewisse  Holzarten  und  offenbarten  sie,  wenn  es 
Noth  that.  In  einer  Zeit,  wo  die  Bildhauerkunst  nicht  mehr  in  ihren 
Anfängen  stand,  befragten  die  Epidaurier  das  delphische  Orakel,  um 
zu  erfahren,  ob  sie  die  Statuen  der  Damia  und  Auxesia  in  Marmor 
oder  in  Erz  ausführen  sollten;  die  Pythia  aber  befahl  ihnen,  dafür 
Olivenholz  zu  wählen 2 3).  Es  mussten  also  bestimmte  Vorbedingungen 
erfüllt  sein,  damit  der  Gott  das  Xoanon  zum  Sitz  seiner  Gottheit 
erwähle.  Von  da  ab  vereinigte  er  sich  mit  ihm  im  gewissen  Sinne; 
er  lebte  nun  unter  dieser  Holzhülle.  Dieser  Idee  gab  Sophokles  in 
seinen  verlorenen  Xoanephoroi  Ausdruck : das  der  Stadt  bevor- 

stehende Geschick  kennend,  verlassen  die  Götter  Ilion  am  Tage  vor 
der  Eroberung  und  tragen  dabei  ihre  Xoana  auf  den  eigenen  Schultern 
mit  fort  3). 

Man  braucht  kaum  daran  zu  erinnern,  welche  Stelle  in  den  reli- 
giösen Vorurtheilen  der  Griechen  diese  Bilder  selbst  zu  einer  Zeit 
noch  behaupteten,  als  die  Bildhauerkunst  bereits  Meisterwerke  hervor- 
brachte. Für  die  Gläubigen  blieben  die  Xoana  das  Heiligste.  Jedes 

1)  Ueber  die  Bedeutung  der  im  Griechischen  für  Bezeichnung  der  Statuen  gebrauchten  Aus- 
drücke vgl.  Schubart’s  Abhandlung  „Die  Wörter  uya'lfj. «,  1 1 /. o'i i>,  %oavov,  avdnias  bei  Pausanias“, 
Philol.,  XXIV,  561  — 587  [und  Frankel,  de  verbis  potioribus,  quibus  opera  statuaria  graeci  nota- 
bant,  Berlin  1872].  Streng  genommen  scheint  ioavov  (von  £{'u>)  aus  Holz  geschnittene  Statuen  zu 
bezeichnen  (s.  Blümner,  Technologie  und  Terminol.  d.  Gewerbe  u.  Künste  bei  Griechen  u.  Römern, 
II,  177),  aber  es  gab  auch  £oayr<  aus  Stein.  Man  fuhr  in  der  classischen  Periode  fort  Xoana 
herzustellen;  vgl.  die  Weihung  eines  S,oavov  in  einer  kleinasiatischen  Inschrift  der  römischen  Zeit 
(Contoleon  in  Athen.  Mittheil.,  XIV  (1889),  91,  Nr.  11). 

2)  Herodot  V,  82. 

3)  Fragm.  410  (Dind.).  Dieselbe  Idee  kommt  darin  zum  Ausdruck,  dass  Städte  einander  be- 
rühmte Xoana  zu  entwenden  suchen.  S.  die  Stellen  bei  Martha,  Des  Sacerdoces  atheniens,  S.  46. 
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hatte  seine  Legende:  die  einen  waren  vom  Himmel  gefallen,  wie 
z.  B.  das  Xoanon  der  Athena  auf  der  Akropolis  von  Athen;  andere 
waren  von  selbst  an  einer  griechischen  Küste  gelandet,  ohne  dass 
man  wusste , woher  sie  gekommen.  Und  welche  Sorgfalt  widmete 
man  ihnen *) ! Sie  wurden  sorglich  im  Stande  erhalten , zuweilen 
bemalt  und  vergoldet1 2 3),  und  wenn  das  wurmstichig  gewordene  Holz 
zu  zerfallen  drohte,  umgaben  es  fromme  Hände  mit  einer  Erzhülle  3) 
oder  ersetzten  den  wankenden  Kopf  durch  einen  solchen  von  Marmor4 5). 
Die  Xoana  waren  es,  denen  die  inbrünstigsten  Ehrenbezeigungen  dar- 
gebracht wurden;  sie  hatten  ihren  Kleidervorrath , der  durch  Gaben 
der  Gläubigen  erneuert  wurde.  Eine  Inschrift  von  Samos  macht  uns 
mit  dem  Inventar  des  Schatzes  im  Heräon  bekannt  5).  Die  Garderobe 
der  Göttin  (xoojuog  rfjg  ßeov)  umfasst  Bekleidungsstücke  jeder  Art : 
Chitone,  Mäntel,  mannigfaltigen  Kopfschmuck  wie  Mitren,  Sphendonen, 
Kekryphalen,  Schleier  und  Gürtel ; es  war  der  Schmuck  des  Xoanon 
der  Hera,  das  wir  auf  samischen  Münzen  wie  eine  italienische  Ma- 
donna mit  Gewändern  und  Schmuck  überladen  sehen6 7). 

Noch  treuer  als  Münzen  und  Vasenbilder  überliefern  den  Typus 
der  Xoana  die  archaischen  Terracotten.  Die  Ausgrabungen  zu  Athen, 
Megara,  Eleusis  und  besonders  zu  Tanagra  haben  zahlreiche  Proben 
jener  Figürchen  geliefert,  welche  die  neugriechischen  Bauern  wegen 
ihres  hohen,  dem  Hut  der  orthodoxen 'Priester  ähnlichen  Kopfputzes 
jiajtädeg  (Priester)  nennen  7).  Eine  plump  modellirte  Skizze  von  der 
Form  bald  eines  Cylinders  bald  eines  abgeplatteten  Fladens,  ein 
durch  einige  Eindrücke  des  Daumens  angedeuteter  Kopf,  das  ist  der 
gewöhnliche  Typus  dieser  Idole.  Speciell  die  aus  Böotien  stammenden 


1)  Ueber  diese  Frage  vgl.  J.  Martha,  Les  Sacerdoces  atheniens,  S.  47  ; Schubart,  Rh.  Mus., 
N.  F.,  XV,  in. 

2)  Soccvcc  tni^Qvan  in  Korinth:  Pausan.  II,  26. 

3)  So  in  Theben  der  Dionysos  Kadmos,  ein  iv'Kov  d'untrts,  dessen  Erzhülle  dem  mythischen 
Polydoros  (Kadmos’  Sohn)  zugeschrieben  wurde.  Pausan.  IX,  12,  4. 

4)  Vgl.  Daremberg-Saglio,  s.  v.  Acrolithus. 

5)  C.  Curtius,  Inschr.  und  Studien  zur  Gesch.  v.  Samos,  Lübeck.  Programm  v.  1877.  Vgl. 
U.  Köhler,  Athen.  Mittheil.,  VII  (1882),  367  ff.  (Inschr.  athen.  Kleruchen  von  Samos  vom  J.  346/45). 

6)  Overbeck,  Kunstmyth.  III,  Münztaf.  I,  vgl.  P.  Gardner,  Types  of  gr.  coins,  Taf.  XV,  5. 

7)  Mehrere  dieser  Figiirchen  sind  von  Gerhard  publicirt  (Akad.  Abhandl.,  Taf.  61),  vgl. 
Heuzey,  Figurines  antiq.  de  terre  cuite  du  M.  du  Louvre,  taf.  17;  J.  Martha  hat  die  gegenwärtig 
im  Museum  der  arch.  Gesellsch.  zu  Athen  aufbewahrten  Stücke  beschrieben  (Catal.  des  figurines 
du  M.  d’Athenes).  Zu  den  böotischen  Reihen  vgl.  m.  die  Beschreibungen  und  Abbildungen  bei 
Böhlau  im  Jahrb.  des  arch.  Inst.,  1888,  342  ff.  und  Jamot  im  Bull,  de  corr.  hell.,  1890,  204 — 223. 
Vgl.  auch  E.  Pottier,  Les  figurines  de  terre  cuite  dans  l’antiquite.  Paris,  Mach.,  1890,  17 — 22. 
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liefern  uns  eine  bereits  stattliche  Reihe,  an  der  man  die  schrittweisen 
Umbildungen  des  Xoanon  und  das  fortgesetzte  Streben  verfolgen 
kann,  in  der  Nachbildung  des  menschlichen  Gesichts  der  Wirklichkeit 
näher  zu  kommen,  während  man  am  Grundgerüst  des  Körpers  nichts 
zu  ändern  wagt.  Da  giebt  es  zunächst  weder  Rumpf  noch  Beine; 
der  Körper  besteht  aus  einem  einfachen  Fladen  stark  abgeplatteten 
Thons,  der  wie  ein  Brett  geformt  und  an  der  Basis  leicht  ausgebaucht 
ist,  um  den  Figürchen  eine  Standfläche  zu  geben;  bei  sitzenden  Fi- 
guren bilden  zwei  Stützen  einen  Bock;  kurze  stummelförmige  Ansätze 
gehen  von  den  Schultern 
aus  und  stellen  die  Arme 


von  der  Form  eines 

Vogelschnabels,  bekrönt  durch  einen  breiten  Kopfputz,  eine  orien- 
talisirende  Tiara,  die  an  der  Vorderseite  von  einer  dicken  Volute  halb 
verdeckt  ist  (Fig.  52  und  53) I).  Ein  mit  breitem  Pinselstrich  auf- 
getragenes Durcheinander  weisser,  rother  oder  violetter  Farben  be- 
zeichnet die  Verzierungen  der  Tiara,  die  Augen,  die  Haarsträhnen, 
die  Amulette,  sowie  auf  dem  abgeplatteten  Theil  der  Skizze  den 
Faltenfluss  und  die  Stickerei  des  Gewandes2). 

Gleichwohl  darf ' man  sich  durch  diese  sehr  primitiven  Merk- 
male nicht  irre  führen  lassen  und  alle  derartigen  Figürchen  einer 


1)  Heuzey,  Figur,  antiques  du  Louvre,  Taf.  17,  I u.  2. 

2)  In  einigen  Fabriken,  namentlich  zu  Tegea,  sind  die  Ornamente  in  Thon  aufgesetzt  (Gaz. 
arch.,  1878,  42  ff.). 


vor.  Bei  den  ältesten 
Stücken  ist  die  Nach- 
bildung des  mensch- 
liehen  Gesichts  eine  ganz 
oberflächliche,  wenn  man 
überhaupt  von  Gesicht 
sprechen  darf,  wo  es  sich 
um  jenen  unförmlichen 
Kopf  handelt,  der  auf 
einem  ungeschlachten 
Halse  zwischen  zwei  lan- 
gen platten  Locken  sitzt, 
oder  um  jenen  Vorsprung 


Fig.  52  uud  53.  Primitive  Thonfigürchen  aus  Tanagra. 
(Louvremuseum . ) 
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gleich  frühen  Zeit  zuschreiben *).  Das  Volk  hält  so  zähe  am  Ueber- 
lieferten,  dass  die  Koroplasten  gewiss  lange  Zeit  fortgefahren  haben, 
Idole  des  gleichen  Stils  herzustellen.  Allein  die  Fortschritte  der  Bild- 

o 

hauerkunst,  denen  sie  aus  der  Ferne  folgen,  haben  sie  veranlasst, 
ihren  armen  Bildchen  einen  Schein  von  Leben  zu  geben.  Obschon 

der  Körper  stets  an  die 
Form  des  Brettes  er- 
innert , so  belebt  sich 
doch  der  Kopf;  er  be- 
kommt Modellirung  und 
nimmt  alle  Züge  des  ar- 
chaischen Typus  der  grie- 
chischen Kunst  an.  Dies 
ist  der  Fall  bei  dem 
nebenstehend  (Fig.  54)  ab- 
gebildeten Figürchen  von 
Thisbe1  2).  Der  Verfertiger 
hat  es  verstanden,  einen 
Kopf  zu  modelliren,  der 
allerdings  noch  roh  ist, 
aber  doch  den  Einfluss 
einer  schon  entwickelten 
Kunst  durchfühlen  lässt. 
Welch  ein  Gegensatz  zu 
der  Starrheit  des  platten 
Schaftes,  der  diesen  Kopf 
trägt!  Eine  andere  böo- 

Thoniigur  aus  Thisbe.  Fig.  55.  Archaische  Thonfigur  aus  . 

(Louvremuseum.)  Böotien.  (Louvremuseum.)  tlSche  TemiCOtta  Zeigt 

uns  einen  Kopf  in  recht 
fortgeschrittener  Ausführung,  aber  er  ist  mit  einer  gewissen  Roheit 
colorirt  und  auf  einen  unförmlichen  Stumpf  gesetzt  (Fig.  55).  Dieser 
Mangel  an  Einheitlichkeit,  der  den  frommen  Sinn  des  Volkes  nicht 
beleidigte,  beweist  so  viel,  dass  die  Sculptur  den  Koroplasten  bereits 
Modelle  liefert.  Zwischen  den  ältesten  Figürchen  und  diesen  gewohn- 


1)  Bestimmte  Datirung  ist  schwierig:  Fr.  Lenormant  fand  fladenförmige  Figürchen  in  einem 

Grabe  von  Megara  am  Fuss  der  Akropolis  Kaktee.  Sein  Inhalt  entsprach  demjenigen  der  ins  8.  Jahr- 
hundert fallenden  Gräber  von  Kameiros  (Gaz.  arch.,  187g,  51). 

2)  Ileuzey  a.  a.  O.,  Taf.  37,  3. 
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heitsmässigen  Nachbildungen  der  alten  Idole  hat  sich  jener  Fort- 
schritt abgespielt,  der  die  rohen  Fetische  der  ersten  Jahrhunderte 
in  plastische  Typen  umformt.  Dies  ist  das  Werk  der  Holz- 
schnitzerei gewesen. 

§ 3.  DIE  TYPEN  DER  HOLZSCHNITZEREI. 

Die  Xoana  waren  für  die  Griechen  keine  gleichförmige  Gruppe 
aus  einer  und  derselben  Epoche.  Man  unterschied  sehr  wohl  die 
ältesten:  diese  hatten  viereckige  Form,  „geschlossene  Augenlider“, 
herabhängende  und  an  den  Seiten  klebende  Arme  *)  oder  richtiger : 
sie  waren  „ohne  Arme,  ohne  Beine,  ohne  Augen“1  2 3).  Andere  Xoana 
hingegen  zeigten  schon  den  Eindruck  von  Leben;  ihre  Augen  waren 
geöffnet,  ihre  Beine  getrennt  in  der  Stellung  eines  Ausschreitenden. 
Darin  erkannte  man  die  Kunst  des  Daidalos,  „des  Erfinders  der  Sta- 
tuen“ und  gefeierten  Ahnen  eines  ganzen  Geschlechts  von  Bildhauern 3). 

Mit  Daidalos,  dem  Zeitgenossen  des  Minos  und  Theseus,  sind  wir 
an  der  Schwelle  der  griechischen  Geschichte  angelangt.  Wenn  wir 
der  griechischen  Ueberlieferung  Glauben  schenken  wollten,  so  würden 
wir,  um  die  Ursache  des  vollzogenen  Fortschritts  aufzufinden,  ge- 
nöthigt  sein,  mehrere  Jahrhunderte  zurückzugehen!  Das  allein  schon 
müsste  uns  darüber  belehren,  welches  Vertrauen  diese  Ueberlieferung 
verdient.  Ist  es  noch  nöthig,  an  die  wunderbaren  Abenteuer  zu 
erinnern,  deren  Held  Daidalos  ist:  an  seine  Flucht  nach  Kreta,  an 
die  Erbauung  des  Labyrinths,  die  Liebesgeschichte  von  Theseus  und 
Ariadne,  das  Entweichen  des  erfinderischen  Künstlers  durch  die  Lüfte, 
an  seinen  Aufenthalt  in  Sicilien,  wohin  ihn  die  Rache  des  Minos  ver- 
folgt4 5)? Das  ist,  um  ein  Wort  Brunns  anzuführen,  ein  wahrer  „Odysseus 
der  Kunst“  5).  An  seinen  Namen  haben  sich  Ueberlieferungen  an- 
gesetzt, für  die  man  vergeblich  irgend  eine  geschichtliche  Grundlage 
suchen  würde.  Wo  aber  haben  sie  sich  gebildet  und  aus  welchen 
Quellen  stammen  sie  her?  An  dieses  schwierige  Problem  hat  sich 

1)  Diodor  IV,  76. 

2)  Tzetzes,  Chil.  I,  538.  Vgl.  die  übrigen  Stellen  bei  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  67  — 73. 

3)  Apollod.  III,  15,  9 tiqwtos  aya'hu<i.xti>v  tvQizrjg. 

4)  Vgl.  E.  Pottier  im  Artikel  ,,Daedalus“  bei  Daremberg-Saglio  und  die  daselbst  am  Ende 
citirte  Literatur. 

5)  Gesch.  der  griech.  Künstler,  I,  22.  Robert  hat  (Arch.  Märchen,  I,  S.  1 ff.  ,,Die  Däda- 
liden“)  die  Geschichte  des  Daidalos  in  Form  eines  Märchens  geistvoll  dargestellt. 
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Kuhnert  gemacht  und  in  der  Sage  von  Daidalos,  gewiss  mit  Recht, 
ein  Gemisch  kretischer,  attischer  und  sicilischer  Legenden  erkannt I). 
Der  Grundstock  gehört  vielleicht  nach  Kreta,  denn  in  der  That  knüpfen 
die  griechischen  Schriftsteller,  welche  von  den  Anfängen  der  Bildhauer- 
kunst handeln,  an  Daidalos  eine  ganze  Künstlerschule,  die  Daidaliden 
(oi  äno  Aaiöälov) , die  der  Mehrzahl  nach  Kreter  sind2 3 4 5).  Aber  die 
Attiker  bemächtigten  sich  dieser  mythischen  Persönlichkeit  und  nahmen 
den  Ruhm  des  alten  Meisters  für  sich  in  Anspruch.  Nach  der  attischen 
Version,  welcher  die  Tragiker  ihre  endgültige  Form  gegeben  zu  haben 
scheinen  3);  ist  Daidalos  ein  Athener,  Sohn  des  Eupalamos  und  Glied 
des  königlichen  Geschlechts  der  Erechtheiden.  Seine  Flucht  nach 
Kreta  nach  Ermordung  des  Talos,  seine  Beziehungen  zu  Theseus, 
die  Geschichte  des  Labyrinths  von  Knossos  stammen  aus  derselben 
Quelle.  Dagegen  hat  sich  die  Sage  von  seinem  Aufenthalt  in  Kamikos 
beim  König  Kokalos  augenscheinlich  in  Sicilien  ausgebildet.  Ist  der 
attische  Daidalos  Bildhauer,  so  ist  der  sicilische  vor  allen  Dingen 
Baumeister : er  erbaut  die  Kolymbethra,  d.  i.  den  Ableitungskanal  des 
Flusses  Alabon,  die  Mauern  von  Akragas  4),  ja  sogar  die  Nurhagen 
auf  Sardiniens).  Der  Versuch,  in  diesen  Ueberlieferungen  einen 
historischen  Kern  zu  entdecken,  dürfte  allzu  gewagt  sein6).  Den  Dai- 
dalos verweist  schon  sein  Name  (daidalos,  in  künstlicher  Arbeit  ge- 
schickt) ins  Gebiet  der  Sage,  und  wenn  die  Griechen  ihm  Söhne 
und  Schüler  gaben,  die  wie  Endoios  und  Klearchos  von  Rhegion  im 
6.  Jahrhundert  lebten,  so  behandelten  sie  die  Chronologie  mit  kühnster 
Freiheit. 


1)  Kuhnert,  Daedalos  (Jahrbb.  für  dass.  Philol.,  Supplem.-Band  XV,  1887. 

2)  Paus.  V,  25,  13,  zwv  dno  JaiSuXov  zt  xcd  tQyuazriQiov  zov  Azzuov.  Diese  Stelle 

ist  verschieden  erklärt  worden:  Klein  (Die  Dädaliden , Arch.  Mittheil,  aus  Oesterr. , 1881, 

S.  90  f.)  unterscheidet  eine  dädalisch-sikyonische  und  eine  attische  Schule.  Diese  Meinung  be- 
kämpfen Urlichs  (Beiträge  zur  Kunstgesch.,  1885,  S.  3)  und  Brunn  (,,Ueber  tektonischen  Stil“  in 
den  Sitzungsber.  der  Münchn.  Akad.  der  Wiss.,  1884,  5 3 5 1 i).  Wir  schliessen  uns  gern  der 

Ansicht  Kuhnert’s  an,  der  die  Existenz  einer  alten  kretischen  Schule  gelten  lässt,  an  die  Cheiri- 
sophos,  Dipoinos  und  S.kyllis,  geborene  Kreter,  anknüpfen.  A.  a.  O.  21 1 ff. 

3)  Eine  Tragödie  des  Sophokles  hatte  den  Titel  „Z/aidulos1' . 

4)  Brunn,  Gesch.  der  griech.  Künstler,  I,  18. 

5)  Diodor  IV,  30,  1.  Perrot  hat  auseinandergesetzt,  wie  Diodor  über  seine  Quellen  hinaus- 
gehend, diese  Bauten  dem  Daidalos  hat  zuschreiben  können  (Hist,  de  l’art,  IV , 46). 

6)  Auf  reiner  Annahme  beruht  es,  wenn  Kuhnert  die  Existenz  eines  historischen  Daidalos  auf- 
stellt, eines  Bildhauers  um  das  Ende  des  7.  Jahrhunderts,  der  mit  seinem  sagenhaften  Namensbruder 
vermengt  worden  wäre  (a.  a.  O.,  S.  211). 
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Lassen  wir  also  die  Person  des  Daidalos  bei  Seite  und  fassen 
wir,  was  wichtiger  ist,  die  Rolle  ins  Auge,  welche  ihm  die  Ueber- 
lieferung  in  der  Ausbildung  der  plastischen  Typen  zuweist.  Neben 
seinen  Bauten  schrieb  man  ihm  zahlreiche  Bildwerke  zu.  So  sollte 
er  für  Ariadne  einen  Choros,  ohne  Zweifel  einen  Reigentanz,  in  Mar- 
mor,  sei  es  als  Rundwerk,  sei  es  in  Relief  gearbeitet  haben,  der  in 
Knossos  auf  Kreta  auf  bewahrt  wurde1);  er  hatte  es  sogar  nicht  ver- 
schmäht, einen  Sessel  (dicpQog)  herzustellen,  der  zum  Schatz  der  Athena 
Polias  in  Athen  gehörte.  Besonders  aber  ehrte  man  ihn  durch  Zu- 
weisung zahlreicher  Noana,  bei  deren  Besprechung  Pausanias  seinen 
Namen  anzumerken  nicht  unterlässt.  In  mehreren  Tempeln,  im  Hera- 
kleion  von  Theben,  im  Heiligthum  des  Trophonios  zu  Lebadea  zeigten 
die  Exegeten  Statuen  von  der  Hand  des  Daidalos;  man  besass  solche 
in  Pisa,  Korinth,  Messenien,  in  den  kretischen  Städten  Olus  und 
Knossos  und  selbst  in  Karien.  Noch  zu  Pausanias’  Zeit  sah  man  auf 
Delos  ein  kleines,  abwärts  in  Hermenform  ausgehendes  Xoanon  der 
Aphrodite,  das  im  Lauf  der  Zeit  den  einen  Arm  verloren  hatte, 
ein  Werk  des  kretischen  Meisters2 3). 

Solche  Holzstatuen  waren  also  thatsächlich  vorhanden  und  die 
Schriftsteller  belehren  uns  über  ihr  Aussehen;  noch  sehr  unbeholfen 
und  steif,  machten  sie  auf  die  Griechen  der  classischen  Zeit  einen 
lächerlichen  Eindruck.  Plato  bemerkt,  wenn  ein  Bildhauer  seiner  Zeit 
in  diesem  Stil  hätte  arbeiten  wollen,  würde  man  ihn  verhöhnt  haben  3) 
und  ohne  Zweifel  war  es  ein  Idol  dieser  Gattung,  vor  dem  der  Meta- 
pontiner  Parmeniskos  seinen  Schwur,  nicht  mehr  zu  lachen,  vergass4 5). 
Aber  trotz  ihres  fremden  Aussehens  lag  in  ihnen  doch  eine  gewisse 
hieratische  Würde,  nach  Pausanias  sogar  etwas  Göttliches  5).  Es  ist  zu 
beachten,  dass  sich  unter  ihnen  mehrere  männliche  Statuen  befanden, 
wie  das  Xoanon  des  Herakles  zu  Korinth ; dieses  aber  war  unbekleidet. 
Nun  eröffnet  sich  uns  inmitten  vager  Beschreibungen  der  Blick  auf 

1)  Pausan.  IX,  40,  3.  Dieses  Denkmal  wird  Ilias  XVIII,  591  /92  erwähnt,  aber  darin  liegt 
kein  Zeugniss  für  die  Realität  des  Daidalos.  Kuhnert  vermuthet  mit  guten  Gründen,  dass  die  beiden 
Verse  der  Ilias  eine  Interpolation  sind  (a.  a.  O.,  S.  207);  Helbig  tritt  dieser  Annahme  bei,  Homer. 
Epos2,  S.  447.  [Robert,  Arch.  Märchen,  S.  II,  A.  I hält  die  Aechtheit  der  Verse  aufrecht.  Der 
Uebers.] 

2)  Die  Zeugnisse  bei  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  99 — 118. 

3)  Hippias  maj.,  p.  282. 

4)  Athenaeus  XIV,  p.  614b. 

5)  Paus.  II,  4.  5.  EninQtnH  elf  ofxo);  zi  xal  ivO-tov  zoizois. 
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bestimmte  Züge,  welche  es  ermöglichen  diesen  Typus  festzustellen r). 
Bei  den  daidalischen  Statuen  waren  die  Augen  geöffnet , die  Arme 
an  die  Seiten  gedrückt,  die  Beine  getrennt  und  durch  Vorsetzung 
des  einen  Fusses  wurde  der  Eindruck  des  Schreitens  hervorgerufen. 
Die  alten  Schriftsteller  heben  mit  besonderer  Beharrlichkeit  letzteren 
Nebenumstand  hervor  und  die  Phantasie  der  Hellenen  hat  eine  Menge 
ausschmückender  Geschichtchen  an  ihn  angeknüpft : man  fesselte  die 
Statue  des  Daidalos,  um  sie  am  Entweichen  zu  verhindern ; zur  Nacht- 
zeit hatte  einstmals  Herakles  nach  einer  dieser  Statuen  mit  Steinen 
geworfen,  weil  er  einen  Gegner  von  Fleisch  und  Blut  vor  sich  zu 
haben  glaubte. 

Aus  allen  diesen  Zeugnissen  ergiebt  sich,  dass  der  Typus,  dessen 
Erfindung  man  Daidalos  zuschrieb,  folgender  war:  ein  nackter,  auf- 
recht stehender  Mann,  das  eine  Bein  wie  zum  Gehen  vorgesetzt,  die 
Arme  steif  herabhängend  und  an  den  Körper  gedrückt.  Dieser  Typus 
bezeichnet  offenbar  den  Endpunkt  einer  Reihe  von  Fortschritten,  deren 
allererster  aus  dem  primitiven  Xoanon  eine  männliche  Figur,  die  noch 
bewegungslos  mit  geschlossenen  Beinen  dastand,  hatte  hervorgehen 
lassen* 2 3);  demnächst  ward  in  einem  neuen  Anlauf  und  unter  der 
Wirkung  von  Einflüssen,  welche  wir  später  untersuchen  werden,  die 
Starrheit  der  Haltung  gemildert,  das  eine  Bein  gelöst  und  so  ein 
kanonischer  Typus  geschaffen,  dem  die  erstehende  Plastik  lange  Zeit 
treu  bleiben  sollte. 

Wir  wissen  jetzt,  was  wir  von  Daidalos  zu  halten  haben.  In 
Wirklichkeit  ist  unter  dem  Namen  des  alten  kretischen  Meisters  ein 
ganzes  Geschlecht  namenloser  Bildner  versteckt,  die  sich  der  Holz- 
schnitzerei widmeten.  Die  Werkzeuge,  deren  Erfindung  man  ihm  zu- 
schreibt, sind  gerade  die,  welche  zur  Bearbeitung  und  Formung  von 
Bohlen  und  Brettern  dienen:  Säge,  Axt,  Bleiloth  und  Bohrer  3).  Das  ist 
das  Handwrerkzeug  jener  schlichten  Bildschnitzer,  unbekannter  und  un- 
genannter Künstler,  deren  Thätigkeit  einen  guten  Theil  des  7.  Jahr- 
hunderts ausfüllt.  Man  denkt  sie  sich  gern  wanderlustig  gleich  einem 


x)  S.  besonders  Diod.  IV,  76. 

2)  Schol.  Plat.  Menon  p.  367,  ’i/oi’za  . . . ov  duaz>ix6zcig  zovg  nodag,  nXV  tozäiza  av/x- 
noda.  Vielleicht  hat  man  eine  Statue  dieser  Gattung  in  dem  männlichen  Xoanon  des  Vasenbildes 
zu  erkennen , das  die  zu  einer  Holzstatue  geflüchtete  Kassandra  darstellt.  Ich  habe  eine  Skizze 
dieses  Bildes  veröffentlicht  in  der  Gaz.  arch.  1886,  242,  Fig.  2.  Vgl.  Overbeck,  Kunstmyth.  IV,  15. 

3)  Brunn,  Gesch.  der  griech.  Künstler  I,  20. 
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Daidalos,  wie  sie  ihr  bescheidenes  Rüstzeug  von  Stadt  zu  Stadt  mit 
sich  herumtragen,  nach  einem  sich  gleich  bleibenden  Typus  heilige 
Bilder  schnitzen  und  in  ge- 

o 


duldigem  Mühen  darauf  be- 
dacht sind,  die  stumpfen  Ge- 
sichtszüge und  starren  Glie- 
der ihrer  trübseligen  Idole 
mit  einem  Hauch  von  Leben 
zu  erfüllen. 

Von  dieser  Holzschnitze- 
rei ist  selbstverständlich 
keine  Probe  auf  uns  ge- 
kommen. Wenn  Aegyp- 
tens Todtengriifte  in  Holz 
geschnitzte  Statuen , wie 
den  Dorfschulzen  bewahrt 
haben,  der  Boden  Griechen- 
lands hat  nichts  Aehnliches 
geliefert.  Allein  wir  be- 
sitzen unmittelbare  Ab- 
kömmlinge der  Xoana,  Sta- 
tuen von  hartem  Stein,  die 
aus  der  Zeit  stammen,  wo 
die  Bildhauer  von  der  Be- 
arbeitung des  Holzes  auf 
die  des  Kalksteins  oder 
Marmors  übergingen.  Es 
sei  uns  gestattet,  den  fol- 
genden Kapiteln  vorgrei- 
fend dem  Leser  eine  jener 
Männerstatuen , in  denen 
man  leicht  alle  Züge  des 
daidalischen  Typus  wieder- 
erkennen wird,  hier  vor- 


, zuführen  (Fig.  56).  Diese  Fig  Männerstatue  aus  0rchomenos  in  Böotien. 

Statue,  bekannt  unter  dem 

nach  der  Fundstätte  gewählten  Namen  „Apollo  von  Orchomenos“,  be- 
findet sich  im  Centralmuseum  zu  Athen  und  ist  oft  beschrieben 
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und  abgebildet  worden  r).  Wenn  wir  gerade  sie  auswählen,  so  ge- 
schieht es,  weil  sie  so  zu  sagen  das  erste  Glied  einer  langen  Reihe 
verwandter  Statuen  bildet.  In  dieser  Eigenschaft  steht  sie  jeden- 
falls den  als  Vorbild  dienenden  Originalen  aus  Holz  am  nächsten. 
Die  Haltung  umständlich  beschreiben  hiesse  oft  Gesagtes  wiederholen; 
wir  wollen  nur  bemerken,  dass  das  Vorgesetzte  Bein  das  linke  ist; 
es  ist  das  eine  Regel,  die  in  der  ganzen  Reihe  gewissenhaft  beobachtet 
wird  und  ohne  allen  Zweifel  auf  die  sogenannten  daidalischen  Sta- 
tuen zurückgeht.  Wenn  man  den  Stil  untersucht,  wird  man  offen- 
bare Nachwirkungen  der  Holztechnik  wahrnehmen.  Der  Bildhauer 
mag  den  grauen , blaugeäderten  Marmor  der  Steinbrüche  Böotiens 
immerhin  verwenden , er  bleibt  doch  noch  Sklave  seines  Modells, 
vielleicht  auch  noch  Sklave  ererbter  Gewohnheiten : er  bewegt  sich 
in  strengen  Flächen,  wie  wenn  er  Holz  zu  schneiden  hätte.  So  bildet 
das  Schlüsselbein  einen  scharfen  Grat,  welcher  zwei  Flächen  scheidet, 
eine  wagerechte  und  eine  schräge,  von  denen  jene  die  Schulterfläche, 
diese  den  Brustmuskel  vorstellt.  Die  Abgrenzung  besteht  aus  einer 
scharfen  Kante , wie  sie  ein  Axthieb  hervorbringt , der  Holzspäne 
abtrennt. 

Ebenso  unvermittelt  und  hart  ist  die  Behandlung  der  Vertiefung, 
welche  die  Eeistenfalte  bezeichnet.  Seine  grosse  Unkenntniss  der 
Anatomie  versetzt  den  Bildhauer  bei  der  Modellirung  der  Brust  und 
des  Bauches  in  rechte  Verlegenheit;  er  hat  sich  begnügt,  zwischen 
der  Rippenlinie  und  den  Flächen  des  Bauches  vier  oder  fünf  ganz 
leicht  ausgehöhlte  horizontale  Vertiefungen  zu  ziehen,  die  mit  Hint- 
ansetzung aller  Naturwahrheit  dem  oberen  Theil  des  Bauches  eine 
Riefelung  geben.  Kurz  Alles  verräth  hier  die  Tastversuche  einer 
ungeübten  Hand.  Dem  Urheber  der  Statue  kommt  keine  Schulüber- 
lieferung  zu  Hülfe;  noch  beherrscht  ihn  die  Erinnerung  an  die  Be- 
arbeitung des  Holzes  und  nur  zögernd  verbindet  er  mit  den  ebenen 
Flächen  einige  abgerundete  Formen. 

Der  Gesammteindruck  der  Statue  ist  der  eines  viereckigen  Ge- 
bildes, hervorgerufen  durch  die  Breite  der  Schultern  und  die  über- 
triebene  Abplattung  der  Oberschenkel.  Es  ist  dies  die  gemeinsame 


i)  Kavvaclias,  Kard'loyos  zov  xti'TQtxov  (.lovatiov,  Nr.  9.  Ueber  d.  Literatur  s.  Körte,  Athen. 
Mittheil.  III,  395.  Vgl.  meinen  Artikel  im  Bull,  de  corr.  hell.  1881,  319,  Taf.  IV,  u.  die  Beschrei- 
bung bei  Friederichs-Wolters,  Gipsabgüsse  ant.  Bildw.,  S.  21,  Nr.  43.  Brunn,  Denkmäler  griech. 
u.  röm.  Sculptur,  Nr.  77  („Jünglingsfigur  von  Orchomenos“.) 


Die  Ausbildung-  der  plastischen  Typen. 


12  I 

Eigentümlichkeit  mehrerer  Bildsäulen  desselben  Typus,  und  wir 
fühlen  uns  versucht,  sie  dem  Einfluss  der  Holzschnitzerei  zuzu- 
schreiben. Man  arbeitete  die  Statue 
aus  dem  Groben  des  Steinblocks 
heraus,  wie  man  es  bei  der  Holz- 
bohle gethan  hatte.  Nichts  ist  unter 
diesem  Gesichtspunkt  lehrreicher 
als  eine  aufNaxos  gefundene  Statue 
desselben  Typus,  die  im  Stadium 
des  ersten  Entwurfs  stecken  ge- 
blieben ist1)  (Fig.  57).  Der  Mar- 
mor ist  einfach  aus  dem  Groben 
behauen  und  mit  dem  Bosshammer 
bearbeitet.  Kaum  dass  die  Figur 
Menschengestalt  hat.  Um  so  deut- 
licher tritt  hier  die  Neigung  zu 
Abvierung  und  Arbeit  in  Flächen 

o 

hervor,  die  auch,  wenn  die  Statue 
vollendet  ist,  nicht  ganz  verschwin- 
det. Ein  solches  Verfahren  kam  der 
Ungeübtheit  des  Arbeiters  zu  Hilfe 
und  begünstigte  eine  fast  mecha- 
nische Ausführung;  der  erste  beste 
Steinmetz  konnte  eine  dieser  ein- 
förmigen Statuen  hersteilen,  indem 
er  sich  nach  vorweg  bestimmten 

ö 

Merkpunkten  richtete. 

Der  Kopf  der  Statue  von  Orcho- 
menos  zeigt  dieselben  viereckigen 
Verhältnisse : die  Stirn  ist  platt,  die 
Schläfen  treten  im  Winkel  zurück 

Fig.  57.  Entwurf  einer  männlichen  Statue 

die  Ohren  kleben  und  zwar  an  fal-  aus  Naxos.  (Athen.  Centralmuseum.) 

scher  Stelle  am  Schädel.  In  der 

Haartracht  verräth  sich  die  Neigung  in  Massen  zu  arbeiten,  Einzelheiten 

o o ’ 


I)  Ross,  Kunstblatt,  1836,  S.  46  und  Inselreisen  I,  41;  Welcher,  Alte  Denkm.  I,  399  ff., 
die  übrige  Literatur  bei  Kavvadias,  Katal.,  Nr.  14  (S.  24).  Die  Statue  ist  wiedergegeben  und  mit 
interessanten  Bemerkungen  über  die  Technik  begleitet  von  E.  A.  Gardner,  Journ.  of  hell.  stud. 
XI,  130,  Fig.  1. 
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sind  nur  ganz  oberflächlich  angegeben.  Ueber  der  Stirn  befindet  sich  eine 
Reihe  symmetrischer,  leicht  eingeschnittener  Locken.  Von  den  Ohren 
ab  legt  sich  das  Haupthaar  in  breitem  Fall  wie  ein  ägyptischer  Klaft 
auseinander,  hinten  wird  es  durch  ein  Kreuzband  zusammeneehalten, 
dessen  Zipfel  unter  der  Haarmasse  verschwinden.  Senkrechte,  mit 
dem  Meissei  eingeritzte  Furchen  stellen  die  durch  den  Kamm  ge- 
theilten  Haarsträhnen  dar;  sie  sind  von  wagerechten  Linien  durchschnit- 
ten und  dieses  quadrirte  Muster  giebt,  so  gut  es  eben  geht,  die  Ringel 
frisirter  Locken  wieder.  Das  Gesicht  ist  sehr  verstümmelt,  die  Nase 
durch  Abnutzung  des  Marmors  so  entstellt,  dass  sie  heute  ganz  platt- 
gedrückt aussieht;  eben  dadurch  ist  auch  das  Vorspringen  der  Lippen 
verwischt  und  die  Umrisslinie  der  Augen  fast  ganz  zerstört.  Aber  ein 
anderes  mit  der  Statue  von  Orchomenos  fast  gleichzeitiges  Denkmal 
lässt  uns  erkennen,  wie  stark  sich  bei  der  Wiedergabe  der  mensch- 
lichen Figur  noch  die  Erinnerung  an  die  Holztechnik  geltend  macht : 
es  ist  dies  ein  Kopf  aus  weisslichem  Stein , den  Holleaux  zu  Perdi- 
kovrysi  in  Boeotien,  nahe  beim  Tempel  des  ptoischen  Apoll  gefunden 
hat  (Fig.  58) T).  Unter  den  Proben  altgriechischer  Sculptur  schliesst 
sich  unserer  Meinung  nach  nichts  unmittelbarer  an  jene  Vorbilder  an, 
deren  Eigenthümlichkeiten  wir  wiederzuerkennen  suchen.  Nun  sehe 
man,  mit  welcher  Trockenheit  der  Bildhauer  die  scharfen  Ränder 
des  Mundes  wie  mit  einem  Säbelhieb  geschnitten  und  zwischen 
kräftig  vorspringenden  Lidern  zwei  ganz  abgeplattete  Augäpfel  ge- 
bildet hat,  mit  wie  roher  Hand  er  endlich  den  Stein  behandelt,  um 
das  Vorspringen  der  Nase  deutlich  zu  machen.  Man  denke  sich  diesen 
Kopf  in  Holz  geschnitten  und  man  wird  von  der  Technik  und  dem 
Stil,  der  den  ersten  griechischen  Bildschnitzern  geläufig  war,  eine 
ganz  richtige  Vorstellung  erhalten. 

Es  ist  also  nicht  zu  gewagt  anzunehmen,  dass  der  in  den  ältesten 
Statuen  aus  Kalkstein  oder  Marmor  wiedergegebene  Männertypus  von 
der  Holzschnitzerei  entlehnt  ist1 2).  Wir  wollen  für  jetzt  die  Probleme, 
welche  sich  an  das  Studium  dieses  Typus  knüpfen,  bei  Seite  lassen: 
seine  Verbreitung  in  den  griechischen  Landschaften,  die  Schulen, 

1)  Holleaux  im  Bull,  de  c.  hell.,  X (1886),  98  ff".,  Taf.  V;  in  Kawadias’  Katalog  des  Cen- 
tralmus., Nr.  15.  Hinsichtlich  der  Technik  lässt  sich  damit  der  S.  132  als  Schlussvignette  abge- 
bilde'te  Kopf  aus  Tuffstein  im  Akropolismuseum  vergleichen,  public,  von  Lechat,  Rev.  arch.  XVIII 
(1891),  Taf.  XVI. 

2)  Die  beiden  ältesten  Athlitenstatuen  in  Olympia  waren  die  des  Praxidamas  von  Aegina 
und  des  Rhexibios  v.  Opus,  jene  aus  Feigen-,  diese  aus  Cypressenholz , erstere  um  544 — 540, 
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welche  ihn  angenommen  und  ausgebildet  haben,  seine  Deutung  — auf 
alle  diese  Punkte  werden  wir  später  zurückkommen.  Aber  wir  müssen 
schon  hier  die  Frage  aufwerfen:  wie  hat  dieser  Typus  sich  gebildet? 
Unter  welchen  Einflüssen  vollzogen  sich  jene  Fortschritte,  die  von  der 
Ueberliefemng;  dem  Daida- 
los  zugeschrieben  werden 
und  mit  jenem  Zeitraum  zu- 
sammenfallen, während  des- 
sen der  einzige  vom  Bild- 
hauer  verwendete  Stoff  das 
FIolz  war?  Man  hat  längst 
die  Uebereinstimmung  der 
Statue  von  Orchomenos  und 
ihrer  ganzen  Sippe  mit  den 
ägyptischen  Statuen  hervor- 
gehoben* 1): längs  dem  Kör- 
per herabhängende  Arme, 
geschlossene  Hände,  imVer- 
hältniss  zu  den  Schultern 
schmale  Hüften,  die  an  den 
Klaft  erinnernde  Haartracht, 
das  durchgehend  Vorgesetzte 
linke  Bein,  das  alles  sind 
Eigenthümlichkeiten,  die  sich  an  sehr  vielen  ägyptischen  Statuen  nach- 
weisen  lassen. 

Diese  Uebereinstimmung,  die  uns  auf  den  ersten  Blick  hin  auf- 
fällt, war  den  Griechen  nicht  entgangen.  ,,Der  Rhythmus  der  alt- 
ägyptischen  Bildsäulen“,  sagt  Diodor2),  „ist  derselbe,  wie  bei  den 
Griechen  derjenige  der  daidalischen  Statuen.“  Nun  muss  man  unter 
Rhythmus  die  Bewegung  und  die  Haltung  verstehen.  Ist  eine  so 
grosse  Aehnlichkeit  etwas  rein  Zufälliges,  oder  haben  wir  anzunehmen, 


Fig.  58  Männlicher  Kopf  aus  Stein,  gefunden  beim 
Tempel  des  ptoischen  Apoll  in  Büotien. 
(Centralmuseum  zu  Athen.) 


letztere  um  536 — 532  gearbeitet  (Pausan.  VI,  18,  7).  Pausanias  beschreibt  ihren  Typus  nicht,  aber 
man  kann  ihn  so  gut  wie  sicher  mit  jenem  identificiren , den  die  Statue  des  Pankratiasten  Arra- 
chion  zu  Phigalia  zeigte  (Paus.  VIII,  40,  1)  ; letztere  aber  entsprach  genau  dem  Typus  des  Apoll 
von  Orchomenos.  So  bestätigen  die  Schriftquellen  das  Zeugniss  der  Denkmäler. 

1)  Friederichs-Wolters,  Gipsabgüsse  Nr.  14,  S.  12;  Furtwängler,  Arch.  Zeit.  1882,  55. 

2)  Diod.  I,  97.  Vgl.  Pausan.  I,  42,  5 gelegentlich  des  Elfenbeinbildes  des  Apollo  Pythios 
und  des  Apollo  Dekatephoros  inMegara:  xois  Aiyvmiotg  [ud'/.i(na  toixaai  Sottrois.  Ebenso  hatte 
der  Herakles  von  Erythrai  ägyptischen  Typus  (Paus.  VII,  5,  3). 
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dass  dieser  Typus  durch  Nachahmung  ägyptischer  Vorbilder  in  die 
griechische  Kunst  hineingekommen  ist?  So  lautet  die  Frage,  deren 
Beantwortung  für  die  Geschichte  der  Ausbildung  der  plastischen  Typen 
von  grösster  Wichtigkeit  ist. 

Die  Voraussetzung  ägyptischen  Einflusses  hat  entschiedene  Gegner 
gefunden1).  Für  Brunn  undOverbeck  ist  die  Schöpfung  der  mensch- 
lichen Gestalt  in  Aegypten  und  in  Griechenland  verschiedenen  Ur- 
sprungs. In  Aegypten  fusst  sie  auf  dem  architektonischen  Princip ; 
dort  ist  die  Statue  meist  mit  dem  Rücken  an  einen  Pfeiler  gelehnt 

o 

und  bildet  mit  ihm  so  zu  sagen  einen  Körper.  In  Griechenland  da- 
gegen steht  die  Statue  allein  und  frei,  sie  existirt  für  sich  selbst. 
Besonders  aber  offenbart  sich  die  Verschiedenheit  in  den  stilistischen 
Grundsätzen,  die  der  griechische  Bildhauer  schon  früh  befolgt;  im 
Gegensatz  zum  ägyptischen  Bildhauer  ist  er  in  hervorragendem  Masse 
Naturalist  und  das  unmittelbare  Studium  der  Natur,  das  Streben  nach 
Lebenswahrheit  beherrscht  sein  ganzes  Wirken.  Und  wenn  es  An- 
klänge giebt,  so  sind  es  entfernte,  zufällige;  sie  erklären  sich  aus 
dem  einen  Gesichtspunkte,  dass  in  Griechenland  wie  in  Aegypten 
der  Bildhauer  einunddenselben  Vorwurf  darstellt,  nämlich  einen  Mann 
in  aufgerichteter  Haltung  und  schreitender  Stellung2). 

Wir  wollen  diese  Verschiedenheiten  nicht  wegläugnen.  Im  ganzen 
Verlauf  des  6.  Jahrhunderts,  d.  h.  während  der  Periode,  in  welcher 
die  Statuenreihe  vom  Typus  des  orchomenischen  Apollon  auftritt*), 
offenbaren  sie  sich  mit  wachsender  Entschiedenheit  und  es  wäre 
kindisch,  zu  behaupten,  dass  um  diese  Zeit  die  griechische  Kunst 
noch  darauf  angewiesen  war,  einen  fremden  Typus  nachzubilden. 
Aber  die  Frage  dreht  sich  nicht  um  die  Marmorstatuen,  sondern  um 
ihre  Urbilder  aus  Holz.  Und  hier  sprechen  wir  den  ägyptischen 
Einflüssen  unbedenklich  einen  sehr  weiten  Spielraum  zu.  Im  Typus 
der  aufrechtstehenden  Figur,  in  dem  so  ungewöhnlichen  Ueberein- 

1)  Brunn  leugnet  die  Uebereinstimmung  im  Typus  der  daidalischen  und  der  ägyptischen 
Statuen  (Gesell,  der  griech.  Künstler  I,  21).  An  anderem  Ort  hat  er  aut  die  Grundverschieden- 
heit griechischer  und  ägyptischer  Kunst  in  der  Auffassung  der  menschlichen  Gestalt  aufmerksam 
gemacht  (Rhein.  Mus.  1856,  153  ff.).  Brunn’s  Ansicht  schliesst  sich  Overbeck  an,  Griech.  Plastik  I3, 
S.  14  f.  [Ueber  Overbeck’s  jetzt  modifleirten  Standpunkt  vgl.  Plastik  I4.  S.  1 1 t.  u.  37  f.  D.  Uebers.] 

2)  Auch  Homolle  hat  den  Einfluss  Aegyptens  in  Frage  gestellt;  er  erklärt  die  Bewegung  des 
linken  Beines  sinnreich  dahin,  dass  der  Bildhauer  einen  Menschen  darstelle , der  im  Begriff  steht, 

mit  dem  rechten  Fuss  (fausto  pede)  auszuschreiten  und  derweil  seinen  Stützpunkt  auf  dem  linken 
Fuss  findet  (De  antiquiss.  Dianae  simulacr.  deliacis,  S.  35). 

*)  [Die  ältesten  Beispiele  weist  der  Verf.  u.  S.  136  ff.  mit  Recht  noch  dem  7.  Jahrh.  zu.  D.  Ü.] 
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kommen,  die  Hände  zu  schliessen  und  das  linke  Bein  vorzusetzen, 
erkennen  wir  Anlehen,  welche  die  Holzbildschnitzer  bei  den  Aegyptern 
gemacht  haben I).  Die  Musterbilder  zur  Nachahmung  haben  ihnen 
sicher  nicht  gefehlt,  und  von  vorn  herein  darf  man  mit  Helbig  an- 
nehmen, dass  die  Xoana,  deren  ägyptischen  Charakter  die  Griechen 
so  sorgfältig  anmerkten,  phönicische  Werke  in  ägyptisirendem  Stil 
gewesen  sind 2 3 4).  Vielleicht  hat  man  bei  dieser  Art  von  Einführung 
auch  Industrieartikeln,  wie  den  kleinen  Bronzen  und  Figürchen  aus 
glasirtem  Thon,  die  der  Handel  in  den  griechischen  Landschaften 
verbreitete,  eine  Rolle  zuzuweisen  3).  Es  ist  bekannt,  welche  Wichtig- 
keit hinsichtlich  der  Verbreitung  der  Typen  Gegenstände  der  Klein- 
kunst besitzen.  Trotz  ihrer  winzigen  Verhältnisse  konnten  dergleichen 
Modelle  dazu  beitragen,  den  plastischen  Sinn  bei  den  Griechen  zu 
erwecken,  sie  konnten  ihnen  die  Vorstellung  eines  sehr  einfachen 
Typus  einflössen,  wohl  geeignet,  den  Meissei  der  ersten  Bilderarbeiter 
in  Bewegung  zu  setzen.  Falls  ein  Verfertiger  von  Xoana  darauf 
verfiel,  ein  ägyptisches  Figürchen  mechanisch  in  vergrössertem  Mass- 
stabe  wiederzugeben,  so  hatte  die  Erfindung,  die  man  Daidalos  zu- 
schrieb, Gestalt  gewonnen : das  Urbild  des  Apoll  von  Orchomenos 
war  geschaffen,  die  erstehende  Kunst  der  Griechen  hatte  die  Formel 
für  die  männliche  Figur  gefunden. 

In  den  Statuen  dieses  Typus  herrscht  völlige  Nacktheit.  Ganz 
anders  steht  es  mit  den  weiblichen  Figuren.  Diese  sind  bekleidet 
und  bilden  zu  dem  eben  untersuchten  Typus  einen  vollen  Gegensatz. 
Nach  einer  richtigen  Bemerkung  Brunns 4)  ist  der  Stoff'  des  Gewandes 
„eine  todte  Materie“ ; um  unter  dieser  Hülse  die  Körperformen  be- 
merklich  zu  machen,  bedarf  es  einer  Geschicklichkeit,  welche  die 
Kräfte  primitiver  Bildhauer  übersteigt.  Es  ist  daher  natürlich,  dass 
die  Gewandstatue  in  ihrem  Bau  und  ihrer  äusseren  Hülle  noch  die 
Erinnerung  an  die  Grundelemente  verräth,  aus  denen  sie  hervor- 

1)  Diesen  Standpunkt  habe  ich  bereits  in  der  Gazette  archeol.  1S86,  235  ff.  vertreten. 

2)  Helbig,  hom.Epos  417,  4.  Perrot  bemerkt  (H.  de  l’Art  III,  80),  dass  die  Phönicier  Bilderhänd- 
ler waren  und  dass  die  von  ihnen  an  die  Griechen  verkauften  Bildwerke  menschliche  Gestalt  hatten. 

3)  Ein  glasirtes  Thonfigürchen  vom  Typus  des  orchomenischen  Apoll , das  in  Naukratis  zum 
Vorschein  gekommen,  hat  das  Museum  von  Boston  erworben;  s.  Robinson,  Trustees  of  the  Mus. 
of  fine  arts.  Thirteenth  ann.  Report  1889,  18 — 22.  [Abgebild.  arch.  Jahrb.  1892,  S.  181  ; s. 
auch  die  vorzüglichere,  ebenda  Taf.  VI  v.  Kieseritzky  publicirte  Alabasterfigur  Golenischeff,  die 
wahrscheinlich  auch  aus  Naukratis  stammt.  D.  Uebers.] 

4)  Brunn  hat  der  Entwickelungsgeschichte  des  Frauentypus  eine  sehr  eingehende  Untersuchung 
gewidmet  in  seiner  Abh.  ,,Ueber  tektonischen  Stil“  (Sitzungsber.  d.  Bayer.  Ak.  d.  W.  1884,  507 ). 
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gegangen  ist.  Die  neuerdings  in  Griechenland  gemachten  Ent- 
deckungen stellen  die  Genesis  des  weiblichen  Typus  ins  hellste  Licht. 
Seit  den  Ausgrabungen  auf  Delos  besitzen  wir  Reihen  von  Denk- 
mälern, an  denen  man  Schritt  für  Schritt  die  Arbeit  verfolgen  kann, 
die  das  Brett,  den  Balken  oder  die  Säule  zur  Statue  umformt r). 

Wenn  man  die  Grundelemente  betrachtet,  so  bieten  sich  dem 
Meissei  des  Bildhauers  so  zu  sagen  drei  Mutterformen  dar:  zunächst 
das  Brett  (oavfe),  dann  der  vierkantig  behauene  Balken , endlich  der 
Baumstamm.  Ein  treues  Nachbild  des  aus  dem  Brett  entwickelten 
Xoanons  ist  auf  uns  gekommen,  es  ist  das  die  höchst  primitive  Statue, 
welche  Elomolle  vor  dem  Apollotempel  auf  Delos  gefunden  hat 
(Fig.  59).  Wir  können  nichts  Besseres  thun  als  ihre  Beschreibung 
dem  Urheber  der  Entdeckung  entlehnen : „Der  Marmor“ , sagt 

Homolle,  „hat  von  der  Plinthe  bis  zu  den  Schultern  die  Form  einer 
abgeplatteten  Säule ; die  rechte  und  linke  Seitenfläche  sind  abgerundet, 
die  Vorder-  und  Rückseite  zwei  parallele  Ebenen;  der  Gürtel  theilt 
den  Körper  in  zwei  ungleiche  Partieen;  der  untere  höhere  Theil  ver- 
jüngt sich  allmälig  von  den  Füssen  bis  zu  den  Hüften,  die  unter  dem 
Gürtel  rundlich  vortreten;  in  umgekehrtem  Verhältniss  verbreitert  sich 
der  obere  Theil : die  Breite  der  Schultern  ist  gleich  der  Breite  der 
Plinthe.  Auf  der  rechten  und  linken  Seite  gehen  zwei  senkrechte  An- 
sätze steif  längs  dem  Körper  herab  — das  sind  die  Arme.  Der  Kopf 
ähnelt  einer  abgestumpften  Pyramide,  deren  sämmtliche  Kanten  weg- 
geschlagen und  abgeschliffen  sind.  Unterstützt  wird  dieser  Eindruck 
durch  das  Haupthaar,  das,  an  den  Schläfen  glatt  anliegend,  über  die 
Schultern  breit  auseinander  fliesst.  Ueber  der  Plinthe  ist  der  Marmor 
schrägkantig  ausgesägt.  In  der  dreieckigen  Aushöhlung  sind  zwei  Er- 
höhungen ausgespart,  die  das  vordere  Ende  der  beiden  Füsse  vorstellen ; 
diese  stehen  dicht  aneinander  geschlossen“ 1  2 3).  Man  nehme  hinzu,  dass 
die  Statue  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  gleich  denXoana  bemalt  war  3). 
Durch  die  geschlossenen  Hände  sind  Bohrlöcher  getrieben,  die  ohne 
Zweifel  zur  Befestigung  jener  kettchenartigen  Gegenstände  dienten, 
die  auf  Münzen  den  Schmuck  der  Holzbilder  vervollständigen4). 

1)  Die  Geschichte  dieser  Entwickelung  hat  der  Entdecker  der  delischen  Statuen,  Homolle,  mit 
der  grössten  Genauigkeit  dargestellt  (De  antiquiss.  Dianae  simul.  deliacis,  Paris  1885). 

2)  Homolle,  Bull,  de  c.  hell.  III  (1879),  S.  101.  Vgl.  Mon.  grecs  >878,  61  und  De  antiq. 
Dianae  simul.,  S.  15,  Taf.  I.  Vgl.  auch  Brunn’s  Bemerkungen  in  der  S.  125,  4 gen.  Abh., 
S.  509  ff.  Eine  gute  Wiedergabe  der  Statue  bei  Brunn,  Denkm.  der  gr.-röm.  Sculpt.,  Nr.  57. 

3)  Furtwängler,  Arch.  Zeit.  1882,  322.  — 4)  Ueb.  diesenBrauch  vgl.  Schreiber,  Arch.  Zeit.  1883,  295. 
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Dieses  unförmliche  Bild,  welches  die  Nachahmung  des  aus  einem 
Brett  geschnittenen  Idols  so  deutlich  verräth,  ist  geschlechtslos;  die 
Brust  ist  platt  und  der  Torso,  um  mit  Homolle 
zu  reden,  „einer  geometrischen  Figur  viel  ähn- 
licher als  einem  Menschenkörper“.  Glücklicher 
Weise  meldet  uns  eine  am  unteren  Theil  der 
Statue  links  angebrachte  Inschrift,  was  sie  vor- 
stellt ’).  Es  ist  ein  Weihgeschenk,  das  eine 
Naxierin  Nikandra  der  delischen  Artemis  dar- 
bringt; ohne  Zweifel  stellt  es  die  Göttin  selbst 
dar.  Das  Zeugniss  der  Inschrift  ist  aber  nicht 
minder  werthvoll  für  die  Gewinnung  einer  an- 
nähernden  Datirung.  Auf  Grund  der  Schrift- 
züge kann  die  Zeit  der  Zueignung  bis  zum 
7.  Jahrhundert  zurückgerückt  werden.  Das  also 
ist  der  Zeitpunkt,  in  welchem  sich  der  Ueber- 
gang  von  der  Holzschnitzerei  zur  Bearbeitung 
des  Marmors  vollzieht.  Zwischen  dem  Weih- 
geschenk der  Nikandra  und  dem  brettförmigen 
Xoanon,  welches  ihm  zum  Vorbild  gedient  hat, 
giebt  es  kein  Mittelglied : das  erstere  ist  die 
Umsetzung  des  letzteren  in  Marmor. 

Als  im  Lauf  der  Zeit  die  Bildhauer  sich 
etwas  mehr  um  die  Naturwahrheit  bemühten,  als 

modelliren,  die 


sie  die  Rundungen  der  Brust  zu 
Zierlichkeit  des  weiblichen  Putzes  mit 
Genauigkeit  wiederzugeben 


grosserer 


suchten,  gelang  es 
ihnen  doch  nicht,  mit  einem  Schlage  alle  von 
den  Grundelementen  übrig  gebliebenen  Spuren  zu 
verwischen.  Der  Einfluss  der  Mutterform  macht 
sich  noch  fühlbar.  Aus  vielen  Beispielen,  die  uns 
die  neuen  Entdeckungen  geliefert  haben,  wollen 


ig.  59-  Marmorcopie  eines 
Xoanon  aus  Delos. 
(Centralmus.  zu  Athen.) 


l)  „Nikandra  hat  mich  der  Pfeile  entsendenden,  fernhintreffen- 
den Göttin  geweiht,  die  Tochter  des  Naxiers  Deinodikos,  ausgezeich- 
net unter  allen  Frauen,  Schwester  des  Deinomenes,  [jetzt  auch] 

Gattin  des  Phraxos“  Zur  Inschrift  vgl.  Homolle  im  Bull,  de  c.  hell. 

Literatur  bei  Roberts,  An  Introduction  to  greek  Epigraphy  (1887),  S 
eisen’s  Jahrbb.  1891,  335  f.  hat  nach  erneuter  Prüfung  der  Inschrift  das  vermeintliche  Heta  beseitigt 
und  als  Schlusswort  r(vi')  erkannt.  D.  Uebers.] 


III  (1879),  3 — 12  und  die 
65,  Nr.  25.  [Blass,  Fleck- 
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wir  eine  in  Eleusis  gefundene  Statuette  des  Centralmuseums  von  Athen 
auswählen  (Fig.  60)  r).  Gewiss  zeigt  sie  im  Vergleich  zum  Xoanon 
von  Delos  einen  merklichen  Fortschritt:  der  Rumpf  zeichnet  sich  unter 
dem  dicken,  doppelt  gelegten  Stoff  des  Chiton  bereits  ab;  der  Bild- 
hauer hat  die  Wellenlinie  der  frisirten  Focken  mit  einer  gewissen 
Sorgfalt  wiedergegeben  und  den  Einzelheiten  der  Gewandung  seine 

Aufmerksamkeit  zugewendet.  Und 
doch  bleibt  der  Unterkörper  wie  der 


Fig.  60.  Weibliche  Statuette  aus 
Eleusis.  (Centralmus.  zu  Athen.) 


Fig.  61.  Unterer  Theil  einer  Statue 
aus  Kalkstein , gefunden  beim  Tem- 
pel des  ptoischen  Apoll.  (Bull,  de 
corr.  hell.  , 1886,  Taf.  VII.) 


Oberkörper  in  ein  flaches  Futteral  eingezwängt;  die  Glieder  treten 
unter  dieser  starren  Hülle  nicht  hervor. 

Die  abgeflachte  Form  spricht  in  den  eben  angeführten  Bei- 
spielen für  Nachbildung  des  aus  einer  breiten  und  wenig  dicken 
Holztafel  geschnitzten  Xoanon.  Ist  dagegen  ein  vierkantig  behauener 
Balken  der  Ausgangspunkt,  dann  erhält  die  Statue  naturgemäss  mehr 


1)  Ecptj/u.  ciQ/cao'/..,  1884,  Taf.  VIH,  Nr.  I u.  1 a,  S.  179.  In  Kavvadias’  Katalog  Nr.  5. 
Die  Statuette  ist  aus  parischem  Marmor  gearbeitet  und  zweifellos  von  den  Kykladen  nach  Attika 
importirt. 
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die  Verhältnisse  des  Würfels.  Wir  haben  davon  eine  Probe  dank 
dem  Bruchstück  einer  Kalksteinstatue,  die  vom  Tempel  des  ptoischen 
Apollon  in  Böotien  stammt1)  (Fig.  61).  Die  Figur,  deren  Benennung 
unsicher  bleibt,  war  bekleidet.  Als  sie  noch  unversehrt  war,  hatte 
sie  ein  rechtwinkliges  Aussehen  wie  eine  Herme.  Die  drei  be- 
arbeiteten, lothrecht  auf  einander  stossenden  Seiten  des  Bruchstücks 
stellen  in  strengen  Flächen  den  Fall  eines 
schweren,  faltenlosen  Mantels  dar,  unter  dem 
die  Fussspitzen  hervortreten.  So  roh  sein  Werk 
auch  war,  der  Bildhauer  hat  es  doch  mit  seiner 
Signatur  versehen , — sie  steht  unter  einer 
Weihinschrift  an  den  ptoischen  Apoll 2 3),  und  er 
konnte  gewiss  auf  die  kühne  Wahl  des  Mate- 
rials  stolz  sein , denn  seine  Statue  ist  noch 


gleichzeitig  mit  der  Herrschaft  der  Holzsculptur. 


Dieselben  viereckigen  Formen  findet  man  in 
einer  weiblichen  Statuette  der  gleichen  Her- 
kunft wieder  (Fig.  62)  3) } gerade  als  ob  die 
ältesten  böotischen  Bildhauer  die  grundlegen- 
den Elemente  ihrer  Xoana  dem  Balken  ent- 
nommen hätten.  Es  wäre  ermüdend  ein  Denk- 
mal ausführlich  zu  beschreiben , dessen  enge 
Verwandtschaft  mit  dem  delischen  Weih- 
geschenk der  Nikandra  der  Leser  auf  den 
ersten  Blick  erkennen  wird.  Nichts  desto 
weniger  treten  hier  die  Formen  stärker  hervor 
und  sind  weniger  plattgedrückt;  auch  hat  der 
Bildhauer  der  unteren  Partie  mehr  Körper 
gegeben. 

Uebrig  ist  noch  die  dritte  Grundform 
der  Baumstamm.  Man  sieht  von  vorn  herein, 
dass  die  aus  ihm  abgeleitete  Statue  an  ihrer 
Basis  cylindrische  Form  haben  muss,  die  Beine 


Fig.  62.  Frauenstatuette  im 
Stil  der  Xoana,  gefunden  beim 
Tempel  des  ptoischen  Apoll. 
(Centralmuseum  v.  Athen.) 
Höhe  0,42  m. 


ungetrennt 


sein 


1 ) ' Centralmus.  von  Athen,  Nr.  2.  Holleaux  im  Bull,  de  corr.  hell.  1 886 , Taf.  VII,  S.  77 

2)  Der  Name  des  Künstlers  ist  unglücklicher  Weise  verstümmelt:  man  liest  noch  . . . ojog 
tTtnif-tae.  Dies  ist  sicher  eine  der  ältesten  Künstlerinschriften,  die  wir  kennen. 

3)  Kavvadias,  Katalog  des  Centralmus.,  Nr.  4.  Die  Statuette  wurde  1885  von  Holleaux 
gefunden. 
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werden.  Um  das  Vortreten  der  Hüften  und  die  Ausbauchung  der 
Oberschenkel  anzugeben , wird  der  Bildhauer  den  Durchmesser  des 
Cylinders  gegen  die  Basis  hin  vermindern , er  wird  ihn  in  seinem 
unteren  Theil  leicht  einziehen  und  durch  diese  Massregel  die  Aehn- 
lichkeit  mit  dem  Baumstamm  nur  noch  fühlbarer  machen.  Und 

wenn  der  Gewandstoff,  anstatt  lothrecht 
auf  die  Füsse  zu  fallen,  sich  auf  der 
Basis  rings  nach  aussen  legt,  erweckt  er 
dann  nicht  die  Vorstellung  aus  dem  Boden 
aufstrebender  Wurzeln , aus  denen  der 
Stamm  schlank  wie  der  Schaft  einer  Säule 
emporschiesst  ? Bei  der  Betrachtung  der 
ältesten  Statuen  der  ionischen  Schule  wer- 
den wir  die  Anwendung  dieses  Gesetzes 
festzustellen  haben  I).  Für  jetzt  beschrän- 
ken wir  uns  auf  die  Beibringung  nur  eines 
Beispiels,  einer  auf  Delos  gefundenen  lei- 
der verstümmelten  Statue  (Fig.  63)  2).  Hier 
sehen  wir  keine  ebenen  Flächen  mehr, 
keine  aus-  oder  einspringenden  Winkel ; 
alles  ist  frei  abgerundet;  ein  in  der  unte- 
ren Partie  vorgenommener  Durchschnitt 
würde  genau  den  Durchschnitt  eines  Baum- 
stammes ergeben.  Dazu  kommt , dass 
der  Bildhauer  sich  schon  bemüht  hat  die 
Steifheit  der  Haltung  zu  mildern.  Trotz  der 
Abnützung  des  Marmors  sieht  man , dass 
Stil  der  Xoana , gefunden  auf  Delos,  der  linke  Aim  an  die  Brust  gelegt  war. 

Es  geschah  dies  nach  einem  Ueberein- 
kommen,  das  sehr  folgenreich  gewesen  ist  und  in  seiner  Entwickelung 
von  uns  später  untersucht  werden  wird.  Für  den  Augenblick  haben 
wir  vor  allem  ein  Constructionsprincip  festzustellen , das  von  den 
vorher  betrachteten  sehr  verschieden  ist : der  Baumstamm  oder  die 
Säule  ist  es,  wodurch  dieses  Princip  bestimmt  wird. 

Beim  weiblichen  Typus  müssen  wir  die  gleiche  Frage  stellen  wie 
oben  beim  männlichen : Haben  ihn  die  Griechen  aus  eigenstem  An- 


1)  Das  Gesetz  ist  sehr  klar  von  Brunn  dargelegt  ,,Ueber  tekton.  Stil'1.  A.  a.  O.,  S.  514. 

2)  Homolle,  De  antiquiss.  Dianae  simul.  del.,  Taf.  III,  20. 
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triebe  geschaffen  oder  geht  er  auf  fremde  Einflüsse , seien  es 
assyrische  oder  ägyptische,  zurück?  Die  Beantwortung  ist  hier  viel 
unsicherer.  Nach  Prüfung  der  Statuenreihe  hat  sich  Homolle  für 
die  Originalität  dieses  Typus  erklärt1);  er  sucht  zu  zeigen,  dass  alle 
Stadien  seiner  Entwickelung  bekannt  sind , dass  man  bis  zu  den 
Grundelementen  zurückgelangt  und  dem  zu  Eolge  für  fremde  Ein- 
flüsse  wenig  Raum  übrig  bleibt.  Das  ist  durchaus  richtig,  wenn  man 
nur  die  Reihe  der  Marmorstatuen  ins  Auge  fasst,  deren  Ausgangs- 
punkt die  von  Nikandra  geweihte  Artemisstatue  bildet;  die  Eort- 
schritte,  welche  sich  hier  bemerkbar  machen,  sind  einzig  und  allein 
Errungenschaften  des  griechischen  Geistes.  Aber  man  kann  das 
Problem  zeitlich  zurückschieben  und  sich  fragen,  ob  nicht  die  erste  Vor- 
stellung der  bekleideten  Figur,  die  so  offenbar  aus  Rudimentärformen 
abgeleitet  ist,  den  Griechen  durch  den  Anblick  orientalischer  Muster 
nahe  gelegt  wurde.  Mit  anderen  Worten : es  ist  möglich , dass  die 
orientalischen  Einflüsse  im  Zeitalter  der  Plolzsculptur  wirksam  waren. 
Selbst  Brunn  und  Homolle2 3)  erkennen  an,  dass  zwischen  der  delischen 
Artemis  und  gewissen  assyrischen  Statuen  wie  denen  des  Gottes 
Nebo  und  des  Königs  Xssurnasirpal  im  britischen  Museum  3)  Be- 
rührungspunkte vorliegen : auch  hier  dasselbe  lange,  über  den  Hüften 
von  einem  Gürtel  umschlossene  Gewand , dasselbe  steife  Aussehen 
des  Stoffes,  an  dem  keine  Falte  angegeben  ist.  Ueberdies  erinnert 
die  Anordnung  des  Haares,  wenn  auch  nur  flüchtig,  an  den  Haar- 
putz der  ägyptischen  Statuen.  Gewiss  gestatten  solche  Anzeichen 
noch  nicht  auf  einen  unmittelbaren  Zusammenhang  zu  schliessen. 
Wir  meinen  nur,  dass  in  jener  Zeit,  als  die  Holzschnitzer  ihre  ersten 
Typen  ausarbeiteten,  der  Einfluss  der  orientalischen  Modelle  ein  ganz 
allgemeiner  gewesen  sein  muss.  Wir  wollen  gern  zugeben,  dass  er 
auf  die  Bildung  des  weiblichen  Typus  immerhin  schwächer  eingewirkt 
und  den  Griechen  nur  ganz  im  Allgemeinen  die  Vorstellung  der 
Form  eingegeben  hat. 

Fassen  wir  die  Ergebnisse  zusammen!  Dank  dem  Zeugniss  der 
ältesten  Statuen  aus  Kalkstein  oder  Marmor  ahnen  wir  das  Vor- 
handensein einer  Plastik  in  Holz,  die  noch  recht  arm  war  und  be- 
sonders zwei  Typen  kannte : die  nackte  aufrechtstehende  Männer- 

1)  A.  a.  O.,  S.  63  ff. 

2)  Brunn,  Ueber  tekt.  Stil,  S.  513;  Homolle,  De  antiquiss.  Dianae  sim.,  S.  98. 

3)  Perrot,  Hist,  de  l’Art  II,  83  u.  536,  Fig.  15  u.  250. 
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gestalt  und  die  bekleidete  Frauengestalt.  Bei  jener  scheint  der 
ägyptische  Ursprung  nicht  zweifelhaft  zu  sein,  bei  dieser  sind  die 
fremden  Einflüsse  minder  fühlbar.  Als  dann  in  der  zweiten  Hälfte 
des  7.  Jahrhunderts  die  Bildhauer  einen  härteren,  den  Anforderungen 
der  Plastik  besser  entsprechenden  Stoff  zu  bearbeiten  anfingen, 
waren  jene  beiden  Typen  bereits  gegeben ; man  machte  sich  an  ihre 
Ausbildung,  Abrundung,  Vervollkommnung  und  schlug  dabei  einen 
durchaus  selbstständigen  Weg  ein:  das  Studium  des  Nackten,  das 
Streben  nach  Naturwahrheit  in  der  Haltung,  in  dem  Wurf  der  Ge- 
wänder wurden  starke  Elemente  des  Fortschritts.  Die  Periode  des 
orientalischen  Einflusses  war  damals  sicherlich  noch  nicht  geschlossen; 
selbst  im  6.  Jahrhundert  werden  wir  noch  mehr  als  einmal  beim 
Orient  gemachte  Anlehen  zu  verzeichnen  haben;  gemäss  der  geogra- 
phischen Lage  der  Ivunstcentren  machen  dann  Aegypten  und  Assy- 
rien ihre  Thätigkeit  fühlbar.  Aber  ihre  Lehren  wirken  auf  eine  Kunst 
ein,  die  bereits  erstarkt  und  fähig  ist,  davon  nur  das  festzuhalten,  was 
ihr  gefällt;  es  handelt  sich  dann  mehr  um  Anregungen  als  um  eigent- 
liche Nachahmungen.  Der  erstehenden  Kunst  der  Griechen  dienen 
als  Schutzwehr  für  ihre  Eigenart  sehr  persönliche  Eigenschaften,  die 
der  Kunst  des  Orients  fremd  sind : das  tiefe  Gefühl  für  Lebens- 
wahrheit, das  beständige  Sinnen  auf  Fortschritt,  der  feste  Wille  bei 
der  Natur  selbst  in  die  Schule  zu  gehen. 


Fig.  63  a.  Kopf  aus  weichem  Stein  auf  der  Akropolis  von  Athen  gefunden. 
(Akropolismuseum.) 


Fig.  64.  Gesimsverkleidung  aus  bemaltem  Thon  vom  Schatzhaus  der  Geloer  in  Olympia. 


ZWEITES  BUCH. 
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ERSTES  KAPITEL. 

DIE  KUNSTSCHULEN  AUF  DEN  INSELN  DES 
ÄGÄISCHEN  MEERES. 

Vom  Ende  des  7.  Jahrhunderts  bis  zu  den  Perserkriegen  ent- 
wickelt sich  die  Plastik  in  Griechenland  mit  bedeutender  Schnellig- 
keit.  Für  den  Geschichtsschreiber  der  griechischen  Kunst  ist  das 
6.  Jahrhundert  so  fruchtbar  wie  nur  irgend  eine  Periode , verdient 
daher  mit  gleicher  Sorgfalt  wie  die  Epoche  der  grossen  Meister  be- 
handelt zu  werden.  Gleichwohl  liefen  wir  Gefahr  von  dieser  Zeit 
eine  falsche  Vorstellung  zu  erwecken,  wollten  wir  die  Werke  des 
ersten  Archaismus  in  eine  Reihe  mit  denen  des  kraftvollen  Künstler- 
geschlechts stellen,  welches  die  grossen  Bildhauer  des  5.  Jahrhunderts 
erzogen  hat.  Zwischen  den  alten  Meistern,  welche  die  Technik  des 
Marmors  und  des  Erzes  erst  schaffen,  und  denen,  die  mit  so  sicherer 
Hand  die  Giebelfiguren  von  Aegina  ausführen , ist  der  Abstand  so 
gross,  dass  hier  das  eine  Wort  Archaismus  zu  allgemein  und  nicht 
erschöpfend  ist.  Wir  wollen  also,  selbst  auf  die  Gefahr  des  Vor- 
wurfs hin  zu  viele  Abtheilungen  aufzustellen , zwei  Perioden  unter- 
scheiden: die  früharchaische  Zeit  und  den  reifen  Archaismus.  Die 
Zeitgrenze  zwischen  beiden  Perioden  ist  begreiflicher  Weise  sehr 
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schwankend,  verschiebt  sich  überdies,  je  nachdem  man  die  eine  oder 
die  andere  Schule  betrachtet.  Die  Geschichte  der  früharchaischen 
Kunst  lassen  wir  rund  mit  dem  Jahre  520  schliessen,  sie  beginnt  mit 
der  Bearbeitung  des  Steins  und  des  Metalls. 

§.  1.  DIE  SCULPTUR  AUF  DEN  KYKLADEN.  — DIE  BEARBEITUNG 

DES  MARMORS. 

Der  Gedanke  das  Holz  durch  einen  widerstandst ähigeren  Stoff 
zu  ersetzen  ist  naturgemäss  zuerst  auf  den  Inseln  des  Archipels  ge- 
fasst worden.  Wenn  auch  Naxos,  Anaphe,  Tenos  und  Andros  nur 
mittelmässigen  Marmor  liefern,  so  hat  doch  ganz  Griechenland  keinen 
schöneren  als  den  von  Paros1).  Die  ganze  Insel  ist  ein  Marmor- 
gebirge. Während  die  frei  zu  Tage  liegenden  Steinbrüche  im  Thale 
des  Elytas  und  zu  Lakkos  für  die  Architektur  ausgezeichnetes  Ma- 
terial lieferten,  hatten  die  im  Berge  Marpessa  nicht  ihresgleichen. 
Aus  letzterem  kommt  jener  bewunderungswürdige  Marmor,  den  sein 
glänzendes  Korn,  sein  warmes  Weiss,  sein  durchsichtiger  Glanz  für 
die  Bearbeitung  mit  dem  Meissel  so  vorzüglich  geeignet  machen.  Um 
ihn  aus  der  Südseite*)  des  Berges  herauszuschaffen,  musste  man  in 
sein  Inneres  Stollen  schräg  hinabtreiben  und  bei  Lampenlicht  arbeiten. 
Eben  hieran  knüpft  sich  die  wahrscheinlichste  Erklärung  des  Wortes 
Lychnites,  mit  dem  die  alten  Schriftsteller  diese  Marmorart  be- 
zeichnen2). Als  kluge  Leute  beuteten  die  Parier  ihre  Steinbrüche 
schon  frühzeitig  aus.  Ihr  Marmor  wurde  Ausfuhrartikel.  Schon  die 
ersten  Bildhauer  von  Chios  haben  ihn  bezogen , wie  es  später  die 
attischen  thaten,  ja  so  gross  war  der  Ruf  des  parischen  Marmors, 
dass  die  Athener  vor  dem  Zeitalter  des  Phidias  nicht  daran  dachten, 
den  eigenen  pentelischen  Marmor  für  Bildhauerarbeit  zu  verwenden. 

Gewiss  gehörte  schon  einige  Kühnheit  dazu  mit  dem  alther- 
gebrachten Verfahren  der  Holzschnitzerei  zu  brechen  und  sich  an 


1)  Die  Eigenschaften  des  parischen  Marmors  sind  oft  erörtert  worden.  Vgl.  Stephani,  Zeit- 
schrift f.  d.  Alterthumswissensch.,  1843,  Nr.  73.  Ueber  die  Steinbrüche  von  Paros  Bursian,  Geogr. 
von  Griechenl.,  II,  484;  Ross,  Inselreisen,  I,  49;  Bliimner,  Technol.  u.  Tenninolog.  der  Gewerbe 
und  Künste  bei  Griechen  u.  Römern,  III,  31  ff.;  Lepsius,  Griech.  Marmorstudien,  Berlin,  1890. 

'*)  [Nach  der  Reiseerinnerung  von  Prof.  Michaelis,  welche  die  Specialkarte  von  Paros  (engl. 
Seekarte)  bestätigt,  befindet  sich  der  Zugang  zu  dem  Steinbruche  an  der  Westseite  des  Berges.  D.  Uebers.] 

2)  Varro  bei  Plin.,  N.  H.  XXXVI,  14:  Quem  lapidem  coepere  lychnitem  appellare,  quoniam 
ad  lucernas  in  cuniculis  caederetur. 
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einen  widerspenstigen  Stoff  zu  machen,  der  eine  neue  Technik  und 
neues  Handwerkszeug  erforderte.  Indessen  alle  Fortschritte  gehen 
Hand  in  Hand  und  gegen  das  Ende  des  7.  Jahrhunderts  ist 
die  griechische  Cultur  auf  den  Kykladen  bereits  entwickelt  genug 
um  eine  solche  Neuerung  zu  zeitigen.  Ein  thatkräftiger  und  begabter 
Menschenschlag,  ein  Schiffer-  und  Handelsvolk,  hingegeben  jenem 
„Leben  auf  dem  Meer“,  von  dem  der  Parier  Archilochos  singt J), 
sind  die  Inselgriechen  von  rastloser  Betriebsamkeit.  Schon  wird 
Naxos , das  fruchtbarste  Eiland  der  Kykladen , durch  seinen  Wein 
reich;  es  rühmt  sich  das  erste  Geld  geprägt  zu  haben.  Ferner  ist  ja 
die  heilige  Insel  Delos  seit  dem  8.  Jahrhundert  der  Sammelplatz  der 
Ionier;  man  denke  nur  an  den  homerischen  Hymnus,  dessen  alter 
Dichter  von  den  Festgesandtschaften  der  „Ionier  im  Schleppgewande“ 
singt,  vom  Reigen  „schöngegürteter  Frauen“,  von  den  Schiffen,  die 
„im  heiligen  Mond“  am  Ufer  von  Delos  landen.  Gewiss  fand  bei 
diesen  Festen  der  Handel  der  Inseln  seine  Rechnung;  besonders  aber 
auf  die  entstehende  Kunst  musste  die  grosse  Volksthümlichkeit  des 
Apollocults  einen  mächtigen  Einfluss  ausüben : die  ersten  Statuen  in 
Marmor  wurden  zweifellos  für  die  Heiligthümer  des  Apoll  und  der 
Artemis  von  Delos  gemeisselt;  die  Ausgrabungen  von  Delos  haben 
auf  die  Geschichte  der  ältesten  Meister  das  hellste  Licht  geworfen. 

Der  Behauptung  des  Plinius1  2 3 4)  zum  Trotz  kann  Naxos  die  Ehre, 
zuerst  den  Marmor  bearbeitet  zu  haben , der  Insel  Chios  streitig 
machen  3).  Zur  Zeit  des  lydischen  Königs  Alyattes  (625 — 568)  kam 
ein  Naxier,  Byzes,  auf  den  Gedanken,  bei  Tempeldächern  die  Ziegel 
von  gebrannter  Erde  durch  Marmorziegel , deren  Enden  mit  Relief 
verziert  *)  waren,  zu  ersetzen ; sein  Sohn  Euergos  gedachte  auf  dem 
Sockel  von  Statuen,  die  er  in  seinem  Geburtsort  geweiht  hatte,  mit 
Stolz  der  väterlichen  Erfindung  4).  Doch  das  ist  nur  Verwendung 
der  neuen  Technik  zu  einem  industriellen  Zwecke.  Viel  entscheiden- 
der ist  das  Zeugniss,  welches  ein  bereits  oben  (S.  126,  Eig.  59)  be- 

1)  [Frg.  51  (Bergk):  Ea  Tlaqov  xai  olxic  xtlvu  xal  S-uldaaiov  ß i o v\. 

2)  Nat.  hist.  XXXVI,  II. 

3)  Ueber  die  älteste  Marmorplastik  von  Naxos  vgl.  jetzt  Bruno  Sauer,  Athen.  Mittheil.,  XVII 
(1892),  S.  37  — 79:  „Athenische  Marmorkunst“,  [und  dazu  die  Kritik  Furtwängler’s,  Meisterwerke 
der  griech.  Plastik,  1893,  S.  715  ff.  D.  Uebers.] 

’*’)  [Aus  Pausanias  lässt  sich  diese  specielle  Angabe  nicht  schöpfen.  Der  Uebers.] 

4)  Pausan.,  V,  10,  3.  Vgl.  Brunn,  Gesell,  d.  griech.  Künstler,  I,  42.  Es  ist  nicht  erwiesen, 
dass  Euergos  selbst  Bildhauer  war.  [Vgl.  Sauer,  Athen.  Mitth.,  1892,  77.  Der  Uebers.] 
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schriebenes  Denkmal  bietet:  die  von  Nikandra  der  Artemis  geweihte 
Marmorcopie  eines  „Xoanon“.  Da  die  Weihende  Naxierin  ist,  darf 
man  annehmen,  dass  der  Bildhauer  ihr  Landsmann  war.  Ist  es  nöthig 
daran  zu  erinnern,  wie  nahe  dieses  Werk  mit  der  Holzschnitzerei 
verwandt  ist  und  wie  unmittelbar  es  von  derselben  abstammt?  Auf 
Grund  des  Stils  und  der  Schriftzüge  der  eingemeisselten  Inschrift 
kann  man  die  Statue  dem  letzten  Viertel  des  7.  Jahrhunderts  zu- 
weisen. Und  doch  möchte  man  im  Hinblick  auf  die  Ausführung, 
die  viel  vollendeter  als  der  Stil  ist,  zum  Glauben  neigen,  dass  der 
Künstler  nicht  mehr  Anfänger  sondern  mit  dem  Werkzeug  des  Bild- 
hauers  bereits  vertraut  war. 

Noch  ein  anderes  Denkmal  bezeugt  das  hohe  Alter  der  Schule 
von  Naxos.  Die  älteste  griechische  Künstlerinschrift,  die  wir  kennen, 
gehört  einem  Naxier  Iphikartides : man  liest  sie  in  archaischen  Buch- 
staben des  7.  Jahrhunderts  auf  einer  Statuenbasis , die  Homolle  auf 
Delos  gefunden  hat1)  (Fig.  65).  Diese  Basis,  von  dreieckiger  Form 
und  auf  den  Ecken  durch  eine  Gorgomaske  sowie  zwei  Widder- 
köpfe geschmückt,  trug  eine  Statue,  deren  allein  erhaltene  Füsse  die 
Darstellung  eines  Schreitenden  voraussetzen  lassen.  Ohne  Zweifel 
hat  man  in  ihr  eine  männliche  Figur  im  Typus  des  Apoll  von  Orcho- 
menos  zu  erkennen.  Nimmt  man  weitere  Proben  desselben  Typus 
und  derselben  Herkunft  hinzu : die  erst  im  Rohen  entworfene,  oben 
(S.  121  Fig.  57)  wiedergegebene  Statue;  ferner  einige  Colossalfiguren, 
die  noch  unvollendet  in  den  Steinbrüchen  der  Insel  liegen2 3 4),  endlich 
die  Trümmer  einer  gewaltigen , von  den  Naxiern  nach  Delos  ge- 
weihten Apollostatue  3);  so  hat  man  den  ausdrücklichen  Beweis,  dass 
der  Typus  der  nackten  Männerfigur  in  der  Schule  von  Naxos 
üblich  war  und  von  ihr  bereits  vor  dem  6.  Jahrhundert  verwendet 
wurde.  Und  wenn  man  obiges  Verzeichniss  noch  durch  die  auf  den 
übrigen  Kykladen,  auf  Paros,  Delos,  Thera^)  gefundenen  Exemplare 

1)  Bullet,  de  corr.  hell.,  XII,  1 888,  p.  463—479,  Taf.  XIII.  Die  Inschrift  lautet  folgender- 
massen:  fi[cp]ix(XQTi^t]s  • {*  ’ dvt&txt  ■ ho  Na^aioi  : noitaas.  [Zu  Sa  s.  Blass  am  o.  S.  127,  4 ge- 
nannten Ort.  Der  Uebers.] 

2)  Ross,  Inselreisen,  I,  39. 

3)  Welcker,  Alte  Denkm.,  I,  400;  Michaelis  in  Annali , 1864,  253;  Furtwängler  in  Arch. 

Zeit.,  1882,  329.  Die  noch  vorhandene  Inschrift  lautet:  „Ich  bin  von  ein  und  demselben  Stein, 

Statue  sammt  Basis“  (To  dfvrö  kii}o  tui  civtyute  xal  10  c Tcftkccg).  Vgl.  Roberts,  an  introd.  to 
greek  Epigraphy,  Nr.  27. 

4)  Vgl.  meinen  Katalog  in  Gaz.  arch.,  1886;  für  Paros  Loewy , Antike  Sculpturen  auf 
Paros  (Archäologisch-epigraphische  Mittheilungen  aus  Oesterreich,  1888,  16 1).  Bemerkenswerth  ist 
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vervollständigen  will *  *),  wird  man  leicht  eine  ganze  Gruppe  männlicher 
Figuren  zusammenbringen , die  durch  ihre  unzweifelhafte  Herkunft 
sich  als  Werke  einer  insularen  Schule  zu  erkennen  geben. 

Wir  sind  hier  bei  einem  oft  erörterten  Thema  angelangt,  näm- 


lich bei  der  Frage,  auf  welchem  Wege  jener  Männertypus,  dessen 
ägyptischen  Ursprung  wir  erkannt  haben,  in  die  griechische  Plastik 
eingedrungen  ist  und  welche  Schulen  ihn  zuerst  in  Aufnahme  ge- 

00  o 


bracht  haben.  Furt- 
wängler  weist  unbe- 
denklich  auf  Kreta 
und  jene  Kunstschule, 
welche  unter  dem  Na- 
men der  Dädaliden  die 
Ueberlieferungen  der 
Arbeit  in  Holz  und 
Metall  bewahrte  I).  Die 
beiden  berühmtesten 
und  bekanntesten  Ver- 
treter dieser  Schule, 
die  Kreter  Dipoinos 
und  Skyllis,  hätten  den 
Typus  nach  dem  fest- 
ländischen Griechen- 
land gebracht,  wo  er  so  durchschlagenden  Erfolg  gehabt ; anderer- 
seits wäre  er  den  ionischen  Schulen  fremd  geblieben,  welche  den 
bekleideten  Figuren  den  Vorzug  gaben.  So  verführerisch  diese 
Hypothese  auch  ist**),  der  Fund  der  Basis  des  Iphikartides  zwingt 
uns  sie  aufzugeben.  Ganz  ohne  Zweifel  konnten  die  Kreter  nach 


Fig.  65.  Basis  einer  Statue  von  der  Hand  des  Iphikartides. 
(Auf  Delos  gefunden.) 


eine  in  Delphi  gefundene  Statuenbasis,  an  der  noch  ein  nackter  Fuss  sitzt.  Höchst  wahrscheinlich 
war  eine  männliche  Figur  dargestellt,  nach  der  Inschrift  ein  Weihgeschenk  „der  Kinder  des 
Pariers  Charopinos  Gewiss  war  es  das  Werk  eines  parischen  Künstlers  (Haussoullier  im  Bull, 
de  corr.  hell.,  1882,  445). 

*)  [Ueber  die  neuerdings  in  Naukratis  gefundenen  Exemplare  vgl.  oben  S.  125,  Annr.  3. 

Der  Uebers.] 

1)  In  der  Arch.  Zeit.,  1882,  54  f.  Ich  habe  zugestimmt,  Gaz.  arch.,  1886,  255.  Man  ge- 
statte mir  mich  hier  zu  berichtigen. 

**)  [Furtwängler  hat  sie  fallen  lassen  „Meisterwerke  der  griech.  Plastik“  (1893),  S.  712.  Die 
Heimath  des  Typus  findet  er  jetzt  in  Ionien  und  sieht  in  Dipoinos  und  Skyllis  nicht  mehr  Kreter, 
sondern  Peloponnesier  wenn  nicht  etwa  Parier,  da  sie  von  Paros  ihren  Marmor  bezogen  (S.  7 12 
und  722).  Der  Uebers.] 
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ebendemselben  Typus  arbeiten , aber  beträchtlich  früher,  als  sie  im 
Peloponnes  Schule  zu  machen  begannen,  war  er  auf  den  Inseln  be- 
kannt; es  lässt  sich  sogar  behaupten,  dass  er  den  Ioniern  von  Samos 
und  der  asiatischen  Küste  nicht  fremd  gewesen  ist !).  Auf  jeden 
Fall  braucht  man,  um  das  Vorhandensein  unzähliger  Statuen  des- 
selben Typus  auf  dem  griechischen  Festlande  zu  erklären,  nicht  die 
kretischen  Meister  zu  Flülfe  zu  nehmen;  die  ionische  Küste,  die  Spo- 
raden , die  Kykladen  bezeichnen  deutlich  genug  die  Stationen  des 
Weges,  auf  welchem  der  Typus  der  männlichen  Figur  bis  nach 
Böotien  und  noch  weiter  vorgedrungen  ist.  In  Wirklichkeit  ist  dieser 
Typus  weder  ionisch  noch  dorisch,  sondern  allen  Schulen  gemeinsam ; 
als  conventioneiles  Ausdrucksmittel  beherrscht  er  in  gleicher  Weise 
den  ganzen  griechischen  Archaismus. 

Wenn  nun  auch  die  Schule  von  Naxos  eine  der  ersten  gewesen 
ist,  die  diesen  Typus  in  Marmor  ausgeführt  hat,  so  ist  doch  keines 
der  naxischen  Denkmäler  so  vollständig  erhalten , dass  wir  seine 
unterscheidenden  Merkmale  feststellen  könnten.  In  Ermangelung 
von  Besserem  entlehnen  wir  ein  Beispiel  von  einer  der  Kykladen 
und  zwar  von  Thera.  Die  unter  dem  Namen  des  „Apoll  von  Thera“ 
bekannte  männliche  Statue  (Fig.  66)  kann  uns  von  derjenigen  eine 
Vorstellung  geben,  die  einst  auf  der  Basis  des  Iphikartides  stand. 
Sie  gehört  noch  in  die  letzten  Jahre  des  7.  Jahrhunderts;  in  parischem 
Marmor  ausgeführt,  verkündet  sie  deutlich  ihren  insularen  Ursprung1 2). 
Wenn  man  sie  mit  der  gleichzeitigen  böotischen  Statue  von  Orcho- 
menos  vergleicht , so  wird  man  alsbald  sehr  fühlbare  Unterschiede 
bemerken  3).  Bei  der  theräischen  Figur  ist  die  Erinnerung  an  die 
Holztechnik  ausserordentlich  abgeschwächt ; man  findet  keine  kan- 
tigen Flächen  mehr,  keine  vorspringenden  Winkel;  die  Formen  sind 
abgerundet,  die  Umrisslinien  durch  Verhüllung  weicher  gemacht : hin- 
sichtlich des  Typus  Sklave  seines  Vorbildes,  hat  sich  der  Bildhauer 
in  der  Ausführung  von  ihm  frei  gemacht.  Hauptsächlich  aber  treten 
die  Verschiedenheiten  in  der  Ausführung  des  Kopfes  und  der  Model- 


1)  Statuen  desselben  Typus  auf  Samos  weist  nach  P.  Girard,  Mon.  grecs  de  l’assoc.  des  Etud. 
gr.  1880,  10.  Kopf  von  Kalymna  im  brit.  Mus.  (Room  of  archaic  sculpture). 

2)  In  Kavvadias’  Katalog  des  Centralmuseums  Nr.  8.  Zuerst  publicirt  von  Schöll,  Arch.  Mittheil, 
aus  Griechenl.,  Taf.  4,  S.  23  [zuletzt  von  Brunn,  Denkm.,  T.  77  b].  Für  die  ältere  Bibliographie 
vgl.  Overbeck,  Griech.  Plastik  I3,  229,  Anm.  33,  I.  Friederichs- Wolters,  Gipsabgüsse,  Nr.  14.  Aus 
den  Fundumständen  folgert  Löschcke  sepulcrale  Bestimmung  der  Statue  (Athen.  Mittheil.  IV,  304). 

3)  Vgl.  die  Bemerkungen  von  Holleaux,  Bull,  de  corr.  hell.,  1886,  72. 
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lirung  des  Gesichts  zu  Tage.  Ein  sehr  spitzer  Gesichtswinkel,  eine 
leicht  zurückweichende  Stirn,  rund  hervorspringende,  etwas  schräg- 
gestellte Augen,  ein  Mund  mit 
scharf  geschnittenen  Lippen 
und  einem  Anflug  von  Lächeln 
in  den  emporgezogenen  Mund- 
winkeln, über  der  Stirn  regel- 
mässige Ringellöckchen , — 
das  sind  Züge , aus  welchen 
sich  ein  von  dem  plattgedrück- 
ten Gesicht  der  böotischen 
Statue  sehr  verschiedenes 
Antlitz  zusammensetzt I).  Der 
Bildhauer  von  den  Inseln  ist 
seinem  Zunftgenossen  über- 
legen. Conventionelle  Merk- 
male des  griechischen  Archais- 
mus, wie  das  Lächeln  und  die 
Schrägstellung  der  Augen, 
blicken  schon  hier  durch.  So 
roh  sie  auch  ist,  enthält  diese 
Statue  bereits  im  Keim  die 
Eigenschaften,  welche  der  in- 
sularen Schule  eigenthümlich 
sind : die  Sorgfalt  der  Aus- 
führung , den  Sinn  für  ge- 
schlossene Darstellung  und  für 
genaue  Modellirung. 

Wir  wollen  uns  nicht  bei 
der  Besprechung  aller  erhal- 
tenen Denkmäler  aufhalten, 
welche  die  Entwickelung  der 
Marmorplastik  auf  den  Ky- 
kladen bezeugen2).  Die  künst- 


1)  Diese  Eigenthümlichkeiten  finden  sich  in  einer  ganzen  Gruppe  von  Denkmälern  wieder, 
die  Milchhöfer  zusammengestellt  hat  (Athen.  Mittheil.  IV,  68). 

2)  Loewy  hat  in  der  oben  (S.  1 36,  4)  citirten  Abhandlung  alle  alten  Sculpturen  aufgezählt, 
die  er  auf  Paros  sah. 

1 8 * 
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lerische  Regsamkeit  dauert  auf  Naxos  und  Paros  durch  das  ganze 
6.  Jahrhundert.  Man  wird  weiterhin  sehen,  welcher  Antheil  an  der 
Erziehung  Attikas  und  Mittelgriechenlands  den  Bildhauern  der  Inseln 
zugefallen  ist.  Aber  schon  jetzt  können  wir  das  Bestehen  einer 
sehr  alten  Schule  von  Naxos  anerkennen,  welche  sich  mit  der  von 
Chios  in  die  Ehre  theilt,  die  Bearbeitung  des  Marmors  ins  Leben  ge- 
rufen zu  haben. 

§ 2.  DIE  ALTEN  MEISTER  VON  CHIOS. 

Durch  Verwandtschaft  des  Stammes,  der  Herkunft  und  der 
Mundart  ist  mit  den  ionischen  Kykladen  die  grosse  Insel  Chios  ver- 
knüpft. Auch  hier  verarbeiteten  die  ältesten  Bildhauer  den  parischen 
Marmor  und  es  lässt  sich  schwer  sagen,  ob  in  der  Verwendung  dieses 
Materials  die  Schule  von  Chios  der  naxischen  vorausgeht  oder  nach- 
folgt. Wenn  man  Plinius1)  Glauben  schenken  müsste,  so  reichten  die 
Anfänge  der  Bildhauerei  auf  Chios  sehr  weit  zurück.  Dieser  Schrift- 
steller hat  uns  den  Stammbaum  einer  Künstlerfamilie  erhalten,  in 
welcher  sich  die  Ausübung  der  Bildhauerkunst  von  Generation  auf 
Generation  fortpflanzte.  Die  Reihe  eröffnet  als  Stammvater  Melas, 
der  um  den  Anfang  der  Olympiaden,  d.  h.  um  776,  gelebt  haben 
soll;  an  ihn  schliessen  sich  sein  Sohn  Mikkiades,  sein  Grosssohn 
Archermos,  endlich  die  Urenkel  Bupalos  und  Athenis,  Zeitgenossen 
des  Dichters  Hipponax,  der  um  540  lebte.  Das  sind  vier  auf  den 
Zeitraum  von  etwa  240  Jahren  vertheilte  Generationen. 

Allein  Plinius  hat  sich  offenbar  geirrt,  sei  es,  dass  er  zu  Un- 
recht 60  Jahre  auf  eine  Generation  gerechnet,  sei  es,  dass  er  seine 
Quellen  schlecht  ausgeschrieben  hat2).  So  weit  darf  man  jedenfalls 
die  Anfänge  der  chiischen  Künstlerfamilie  nicht  zurückschieben.  Und 

o 

überdies,  ist  denn  Melas  wirklich  Bildhauer?  Ist  er  überhaupt  eine 
reale  Person?  In  der  Sagengeschichte  von  Chios  trägt  diesen  Namen 
ein  Sohn  Poseidon’s,  der  mythische  Gründer  einer  der  Städte  dieser 
Insel,  ohne  Zweifel  derjenigen,  in  welcher  der  „schwarze“  Wein  ge- 


1)  Nat.  Hist.  36,  11. 

2)  Brunn  hat  die  Stelle  des  Plinius  kritisch  behandelt  [und  legt  ihm  verkehrte  Rechnung  der 
Generation  zu  60  Jahren  zur  Last] ; rechne  man  jedes  Menschenalter  zu  30  Jahren,  so  gewinne  man 
als  Melas’  Geburtsjahr  660  (Gesch.  der  griech.  Künstler,  I,  38).  Neuerdings  vermuthete  Six,  dass 
Plinius  gar  nicht  gerechnet,  sondern  anu  rrjs  Ä olvfxmüdoi  in  ano  Tris  Ä oXvfxnicläoi  verlesen 
habe ; erstere  Zeitangabe  deckt  sich  mit  Brunn’s  Facit. 
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wonnen  wurde  I).  Und  wenn,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  Mikkia- 
des  und  Archermos  sich  Sprösslinge  „der  Stadt  des  Melas“  nennen, 
spielen  sie  damit  nicht  ebenfalls  auf 
den  sagenhaften  Stammvater  an? 

Sehen  wir  also  von  einem  mit  Recht 
verdächtigen  Namen  ab,  um  uns  zu 
Künstlern  zu  wenden , die  wir  so 
glücklich  sind  durch  ihre  Werke 
zu  kennen. 

Einer  der  kostbarsten  Funde, 
die  Homolle  in  seinen  ergebniss- 
reichen  Ausgrabungen  auf  Delos 
gemacht  hat,  ist  ein  von  Mikkiades 
und  seinem  Sohn  Archermos  gemein- 
sam gearbeitetes  und  geweihtes 
Werk,  eine  Statue  unter  Lebens- 
grösse, in  ihrem  jetzigen  Zustande 
0,90  m hoch;  sie  wurde  im  Jahre 
1877  vor  dem  Tempel  der  Artemis 
gefunden  (Fig.  67) 2).  So  weit 
man  sie  nach  Massgabe  kleiner 
Erzfiguren  desselben  Typus  er- 
gänzen kann,  war  die  Statue  mit 
rund  aufgebogenen  Flügeln  ver- 
sehen; diese  sassen  an  den  Schul- 
tern, wo  ihr  Ansatz  noch  sichtbar 
ist  ; kleine  Flügel  befanden  sich  an 
den  Füssen;  die  linke  Fland  war 
an  die  Hüfte  gelegt;  die  Sprung- 
bewegung, welche  die  gebogenen 
Beine  der  Figur  ausdrücken 
sollen,  wird  durch  den  erhobenen 
rechten  Arm  noch  hervorgehoben  (vgl.  die  Restauration  Fig.  68). 
Ueber  die  Benennung  der  Statue  gehen  die  Ansichten  aus  einander: 


Fig.  67.  Statue  der  Nike,  auf  Delos  gefunden. 
(Athen.  Centralmuseum.) 


1)  Vgl.  Robert,  Die  Bildhauerfamilie  von  Chios  (Archäol.  Märchen,  S.  1 1 5 ff.). 

2)  Athen.  Centralmuseum,  in  Kavvadias’  Katalog  Nr.  21.  Die  Statue  wurde  von  Homolle 
publicirt  im  Bull,  de  corr.  hell.,  1879,  Taf.  VI  u.  VII,  S.  393  ff.  Vgl.  Furtwängler , Arch.  Zeit. 
1882,  324;  Brunn,  Denkmäler  griech.-röm.  Sculptur,  Nr.  36. 
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Homolle  erkennt  eine  geflügelte  Artemis  *),  Petersen  andererseits  tritt 
mit  gewichtigen  Gründen  für  eine  Nike  ein1  2 3 4)  und  wir  können  nicht 
umhin  ihm  beizupflichten. 

Zwei  Stücke  der  Basis  sind  wiedergefunden  3).  Sie  hatte  die 
Form  einer  länglichen  Plinthe  und  stand  aller  Wahrscheinlichkeit 


Fi g.  68.  Restauration  der  Nike  vor  Delos,  nebst  Basis. 


nach  auf  einer  Säule:  eine  bei  Weihgeschenken  häufige  Form,  für 
welche  uns  Attika  zahlreiche  Beispiele  liefern  wird  4).  Ein  ionisches 

1)  A.  a.  O.  und  im  Bull,  de  corr.  hell.  V,  256. 

2)  Athen.  Mittheil.  XI  (1886),  372 — 397. 

3)  Durch  Homolle  und  Reinach.  Ohne  überzeugende  Gründe  hat  man  die  Zugehörigkeit  der 
Basis  bestritten  (Brunn,  Ueber  tekt.  Stil,  p.  523).  Sie  steht  heute  ausser  Zweifel.  [Vgl.  indess 
Sauer,  Ath.  Mittheil.  1891,  183.] 

4)  Petersen  a.  a.  O.,  S.  389.  Aber  auch  die  Inseln  bieten  Beispiele,  so  Melos  die  Basis 
vom  Weihgeschenk  des  Ekphantos ; sie  besteht  in  einer  cannelirten  Säule. 
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Capital  einfachsten  und  ältesten  Stils,  auf  Delos  gefunden,  kann  uns 
von  demjenigen,  welches  einst  unsere  Basis  trug,  eine  Vorstellung 
geben  (Fig.  69).  Sein  Schaft  ist  glatt;  das  mit  gemalten  Voluten 
geschmückte  Capital  ist,  um  der  Basis  der  Statue  eine  breitere  Unter- 
lage zu  bieten,  von  schwerer  Form.  Wenn  man  bedenkt,  dass  dieses 
Capitäl  ohne  Zweifel  aus  dem  Anfang  des  6.  Jahrhunderts  stammt, 
wird  man  geneigt  sein  es  mit  der  Nike  von  Delos  in  Zusammenhang 
zu  bringen  z).  Die  Basis  der  Statue  trägt  auf  ihrer  Vorderseite  eine 
metrische  Inschrift,  die  aber  unglücklicher  Weise  verstümmelt  und 
daher  nicht  sicher  zu  lesen 
ist1 2).  Nach  Flomolle  besagte 
sie  in  der  Hauptsache : Der 

Artemis  weihen  (oder  besser : 
haben  gearbeitet  und  weihen) 
diese  Statue  „Mikkiades  und 
Archermos  (gebürtig  aus  Chios 
und  betreibend  die  ererbte 
Kunst  des  Melas“).  Neuerdings 
hat  Six  das  Problem,  an  dem 
sich  der  Scharfsinn  der  Ge- 
lehrten schon  oft  versucht  hat, 
wieder  in  Angriff  genommen 
und  folgende  Lesung  vorgeschlagen : „Mikkiades  machte  dies  schöne 
Bildniss,  das  fließend  dargestellt  ist,  nach  der  Erfindung  des  Archer- 
mos.  Dem  Fernhintreffer  weihten  es  die  Chier,  die  ihres  Vaters 
Melas  Stadt  bewohnen“.  Wenn  diese  Uebersetzung  richtig  ist.  dann 
wäre  die  Statue  von  Delos  ein  Werk  zweier  Künstler:  der  Vater, 
Mikkiades,  hätte  zur  gemeinsamen  Arbeit  sein  technisches  Geschick, 
der  Sohn  Archermos  die  Kühnheit  der  Erfindung  beigesteuert. 


1)  Es  ist  von  Homolle  publicirt  worden  in  den  Travaux  de  l’Ecole  frang.  d’Athenes  dans 
l’ile  de  Delos  (Conferences  de  l’Exposit.  universelle  de  1889),  Paris,  Impr.  Nat.  1890,  S.  27,  Fig.  3. 

2)  Homolle  im  Bull,  de  corresp.  hell.  V (1881),  272 — 278;  VII,  254.  Vgl.  über  die  Lite- 

ratur und  die  verschiedenen  Ergänzungsversuche  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  I.  Löwy  ent- 
scheidet sich  für  folgende  Fassung:  MiY.Y.i(aär]£  zt  tt)ya  ‘/.iU.o(v  iztvitv  ayalyn  xal  vlof)  jj 

{'A'pytpfiog  . ■ ■ ixrjßöißkov  AnoXluzvos^)  ||  ol  Xloi,  Mi{lavo)s  ncuQunov  1 to'zv  vtyovztg). 

Die  Ergänzung  von  Six  (Athen.  Mittheil.  1888,  143),  der  unsere  Restauration  (Fig.  68)  folgt, 
lautet:  Mixxia(ßris  zod'  uyv.'k)uu  y.a'hili'  ntzmvov  iztvitv)  AoytQiiov  ao(q<)it]Oii'''Exi]ß6(X(i)  nvz 
tivt'liixtiv)  |!  01  Xloi,  Mt(hav)os  TuaQunov  <t<j(zv  rtyovzts).  Jüngst  hat  Lölling  ( ’Erpriu . «py. 
1 888,  72)  eine  neue  Lesung  vorgeschlagen,  die  von  der  Löwy’s  nicht  bedeutend  abweicht.  Die 
Lesung  Roberts  endlich  (Hermes  XXV,  1890,  445  ff.)  fügt  noch  eine  Variante  hinzu. 
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Was  ist  das  nun  für  eine  glückliche  Erfindung,  deren  Ehre  der 
chiische  Meister  so  naiv  für  sich  in  Anspruch  nimmt?  Es  ist  die 
Schöpfung  einer  neuen  Bewegungsform , derjenigen  des  Laufens,  es 
ist  die  Erfindung  eines  bis  dahin  unbekannten  Typus,  — desjenigen 
der  fliegenden  Figur.  Für  uns  ist  es  heute  nicht  ganz  leicht  die 
Schwierigkeiten  zu  ermessen,  die  eine  solche  Neuerung  zu  überwinden 
hatte.  Und  doch,  wenn  man  bedenkt,  wie  beschränkt  in  ihren  Mitteln 
die  archaische  Kunst  ist,  wie  vielfach  gehemmt  durch  die  Bande  des 
Herkommens,  dann  wird  man  den  richtigen  Massstab  für  die  Kühn- 
heit des  alten  Bildhauers  finden.  Man  denke  nur:  für  eine  Gestalt, 
die  in  vollem  Fluge  von  der  Schnelligkeit  der  Luftfahrt  hingerissen 
wird,  die  plastische  Formel  zu  finden;  mit  der  hergebrachten  Strenge 
gerader  und  unbewegter  Haltung  zu  brechen ; das  eine  gebeugte 
Bein  mit  dem  Knie  den  Boden  berühren  zu  lassen,  das  andere  da- 
gegen emporzuheben  ; die  Arme  vom  Rumpfe  zu  lösen  und  zwar 
um  des  Gegensatzes  der  Linien  willen  den  einen  in  seiner  ganzen 
Länge  vorzustrecken,  den  anderen  rückwärts  an  die  Hüfte  zu  setzen; 
fürwahr  das  sind  Neuerungen , zu  denen  ebenso  viel  Kühnheit  wie 
Ueberlegung  gehört,  es  sind  ebenso  viele  Eroberungen ! Aber  noch 
mehr:  Archermos  hat,  wie  wir  erfahren,  die  Siegesgöttin  zuerst  mit 
Flügeln  ausgestattet 1).  Die  Statue  von  Delos  giebt  zu  dieser  An- 
gabe den  lebendigen  Commentar.  Ihre  starken , emporgerichteten 
und  an  den  Spitzen  symmetrisch  umgebogenen  Flügel  sind  gleich- 
falls etwas  Neues.  Von  nun  an  besitzt  die  werdende  Kunst  eine 
Formel,  um  die  Vorstellung  von  jenen  beweglichen  und  raschen  Flügel- 
wesen, welche  die  Einbildungskraft  der  Dichter  erfüllen,  ins  Körper- 
liche zu  übersetzen,  — freilich  nur  eine  conventionelle  Formel,  aber 
sie  ist  durchaus  eigenartig  und  athmet  echt  griechischen  Geist2). 
Während  des  ganzen  6.  Jahrhunderts  sollte  sie  als  klarverständliches, 
von  allen  angenommenes  Ausdrucksmittel  die  Künstlerwelt  beherrschen: 

1)  Schot.  Arist.  Vögel  573  nach  Karystios  von  Pergamon,  einem  Schriftsteller  des  2.  Jahrh. 
v.  Chr.,  der  zuerst  die  Geschichte  der  Kunstschule  von  Chios  bearbeitet  zu  haben  scheint.  Mög- 
licher Weise  bezieht  sich  die  Angabe  gerade  auf  die  Statue  von  Delos.  [Zum  Aristophanesscholion 
vgl.  Furtwängler  bei  Roscher  I,  1350.  D.  Uebers.] 

2)  Ueber  dieses  Ausdrucksmittel  der  archaischen  Kunst  vgl.  E.  Curtius’  eindringende  Studie 
Die  knieenden  Figuren  der  altgriechischen  Kunst  (Berl.  Winckelmannsprogr.  1869),  sowie  die  geist- 
vollen Bemerkungen  S.  Reinach’s  Rev.  arch.  1887,  106  ff.  Allein  ich  bin  keineswegs  überzeugt, 
dass  die  knieende  Stellung  — wie  Reinach  will  — die  Bewegung  des  Sprunges  ausdrückt.  Dass 
es  sich  vielmehr  um  den  Lauf  handelt,  beweisen  die  vier  laufenden  Frauen  eines  Vasenbildes  in 
derselben,  nur  jedesmal  variirten  Stellung,  Rom.  Mittheil.  1887,  Taf.  VIII. 
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zunächst  um  die  Wette  von  Erzbildnern  und  Vasenmalern  für  Gor- 
gonen und  Siegesgöttinnen  verwendet,  hat  sie  in  langsamem  Fort- 
schritt endlich  jene  wunderbaren  fliegenden  Gestalten  gezeitigt,  die 
Schöpfungen  der  grossen  Meister  des  classischen  Zeitalters. 

In  der  Ausführung  der  Nike  von  Delos  verräth  sich  noch  viel 
Unbeholfenheit.  Es  hat  dem  Künstler  grosse  Mühe  gemacht  die  her- 
gebrachte Stellung  durch  ein  neues  Bewegungsmotiv  zu  bereichern. 
Der  in  Seitenansicht  gestellte  Unterkörper  ist  mit  dem  von  vorn 
gesehenen  Oberleib  ungeschickt  verbunden.  Letzterer  hat  die  Form 
eines  Rechtecks  mit  einfach  abgestumpften  Ecken , dessen  Umriss 
unter  dem  faltenlosen,  die  Brust  starr  wie  ein  Panzer  umschliessenden 
Stoff  deutlich  hervortritt.  Endlich  versteht  man  nicht  den  seltsamen 
Faltenwurf  des  Chitons,  der  emporgezogen  ist,  um  das  rechte  Knie 
unverhüllt  hervortreten  zu  lassen.  Trotz  alledem  arbeitet  der  Meissei 
des  Bildhauers  bereits  sauber  und  einschneidend,  ja  die  Art  wie  der 
Künstler  den  nackten  Unterschenkel  modellirt  und  die  scharfe  Kante 
des  Schienbeins  herausgearbeitet  hat , ist  von  einer  geradezu  über- 
triebenen Genauigkeit.  Bemerkenswerth  ist  der  Bau  des  Kopfes : die 
Stirn  steigt  in  glatter  Fläche  gerade  empor  und  wird  von  einer  Reihe 
gewellter  Locken  eingerahmt,  deren  Aussenlinien  und  Innenzeichnung 
der  Künstler  mit  ängstlicher  Sorgfalt  ausgeführt  hat.  Mit  derselben 
Gewissenhaftigkeit  hat  er  das  Oval  der  Augen  mit  ihren  vortretenden 
Augäpfeln  geschnitten,  die  vorspringenden  Backen  angegeben  und 
den  Mund  modellirt.  Die  geschlossenen  Lippen,  um  die  ein  Lächeln 
spielt,  sind  an  den  Mundwinkeln  von  einer  tiefen  Furche  begrenzt. 
Wir  haben  da  einen  sehr  bestimmt  ausgeprägten  Typus  vor  uns. 
Seine  Verwandtschaft  mit  dem  des  Apoll  von  Thera  ist  augenfällig 
und  wir  werden  seine  Spur  in  den  Ländern  wiederfinden,  die  den 
Einfluss  der  insularen  Kunst  erfahren  haben  ‘).  Um  von  der  Statue 
eine  vollständige  Anschauung  zu  bekommen , muss  man  den  einst 
vorhandenen  metallischen  Schmuck  hinzudenken,  am  Diadem  Blumen- 
werk von  vergoldetem  Erz,  in  den  Ohrläppchen  vergoldetes  Ohr- 
gehänge. Zudem  dürfen  wir  nicht  vergessen , dass  die  Statue  be- 
malt war : Spuren  von  Polychromie  sind  noch  an  dem  Oberkörper 


1)  Brunn  (Ueber  tekton.  Stil,  Miinchn.  Sitzungsber.  1884,  S.  524  f.)  hat  die  Uebereinstimmung 
dieses  Typus  mit  gewissen  Sculpturen  des  Peloponnes  erwiesen.  Wenn  er  aber  die  Nike  von  Delos 
mit  dem  peloponnesischen  oder  dorischen  Stil  in  Verbindung  bringt,  so  erscheint  uns  seine  Ansicht 
zu  wenig  begründet. 
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sichtbar,  sowie  auf  dem  breiten  gestickten  Bande,  welches  als  Ein- 
fassung des  Chitons  vom  Gürtel  abwärts  läuft*  I).  Wir  glauben  kaum 
zu  irren,  wenn  wir  die  Nike  des  Archermos  bis  an  den  Beginn  des 
6.  Jahrhunderts  zurückdatieren,  die  Eigenthümlichkeiten  des  Stils 
widersprechen  diesem  Ansatz  nicht.  Kann  man  noch  weitergehen 
und  feststellen,  aus  welcher  Veranlassung  die  Statue  geweiht  worden 
ist?  Geschah  es,  wie  Six  vermuthet  hat,  in  Folge  eines  Sieges  der 
Chier  und  ist  die  Weihung  nach  der  Beendigung  jenes  Krieges  er- 
folgt, den  die  Bewohner  von  Chios  als  Bundesgenossen  der  Milesier 
gegen  Alyattes,  den  König  von  Lydien,  führten2 3 4 5)?  In  diesen  Fragen 
kommt  man  über  Vermuthungen  nicht  hinaus. 

Archermos  hat  nicht  nur  für  Delos  und  für  seine  Vaterstadt 
gearbeitet,  auch  auf  Lesbos  sah  man  Werke  seiner  Hand  3).  Ja 
ein  neuer  Fund  bezeugt  seine  Anwesenheit  auch  in  Attika  und  hellt 
die  Lebensgeschichte  des  chiischen  Künstlers  in  glücklicher  Weise 
auf.  Während  der  letzten  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  von 
Athen  fand  Ivavvadias  im  Jahre  1887  eine  zweite  Inschrift  des 
Archermos  am  Schaft  einer  cannelirten  Säule,  die  als  Untersatz  einer 
Votivstatue  gedient  hattet).  Die  Inschrift  ist  an  30  Jahre  jünger  als 
die  delische , man  kann  also  annehmen , dass  die  Nike  von  Delos, 
die  der  Künstler  in  Gemeinschaft  mit  seinem  Vater  gearbeitet  hat, 
ein  Jugendwerk  war,  das  Weihgeschenk  von  Athen  dagegen  in  seine 
reifen  Jahre  fiel.  Stammt  ersteres  Werk  ungefähr  aus  dem  Jahre 
580,  so  fällt  letzteres  um  das  Jahr  550.  Die  Statue  für  eine  vervoll- 
kommnete  und  freier  gehaltene  Wiederholung  der  delischen  zu  er- 
klären hat  viel  für  sich,  wenn  man  bedenkt,  dass  nahe  bei  unserer 
Basis  die  Bruchstiike  zweier  Niken  aus  Marmor  ausgegraben  worden 
sind,  die  denselben  Typus  aufweisen  5).  Eine  kleine  Erzfigur  der- 
selben Herkunft  (Fig.  70)  giebt  ihn  ebenfalls,  nur  in  mehr  gesuchter 
Zierlichkeit  wieder,  augenscheinlich  ein  Zeugniss  für  den  Einfluss, 
den  ein  berühmtes  Originalwerk  auf  das  Kunsthandwerk  ausgeübt 

* 

1)  S.  die  Bemerkungen  B.  Graef’s,  Athen.  Mittheil.  XIV  (1889),  319  f. 

2)  Six,  Athen.  Mittheil.  1888,  152;  er  setzt  den  Frieden,  der  diesem  Kriege  ein  Ende 
machte,  auf  600. 

3)  Plin.,  Nat.  Hist.  36,  13. 

4)  ((QX-  1 S86,  133  f. : inouatv  6 Xto[f  . . . . avt]&t]xe>'  Afhvaitu 

7io'Äioxo[i\. 

5)  Vgl.  Petersen,  Athen.  Mittheil.  1886,  372 — 398  mit  Taf.  XI,  Fig.  B u.  C.  Auf  derselben 
Tafel  unter  c)  ist  die  kleine  Bronze  publicirt,  die  wir  im  Text  als  Fig.  70  wiedergeben. 
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hat.  Es  ist  also  nicht  zu  gewagt,  bei  folgenden  Ergebnissen  stehen 
zu  bleiben  : Archermos  gehört  in  die  Zahl  der  von  den  Inseln  stam- 
menden  Künstler,  welche  der  aufblühende  Reichthum  der  Stadt  des 
Peisistratos  nach  dem  Festlande  gezogen  hat.  Bereits  reifen  Alters 
und  ein  Mann  von  Ruf  kommt  er  nach  Athen;  zugleich  mit  einer 
in  der  Bearbeitung  des  Marmors  geübten  Hand  bringt  er  dorthin 
einen  Kunsttypus  mit,  dessen  Er- 
findung sein  Eigenthum  ist.  Er 
macht  daselbst  Schule.  So  kön- 
nen wir  den  alten  Bildhauer  von 
Chios  unter  diejenigen  rechnen, 
welche  die  attische  Schule  des 
6.  Jahrhunderts  mit  der  Be- 
arbeitung des  Marmors  vertraut 
gemacht  haben.  Diese  That- 
sache  ist  ein  kostbarer  Gewinn, 
wenn  man  erwägt,  wie  dunkel 
und  wenig  bekannt  der  Zusam- 
menhang zwischen  den  archai- 
schen Schulen  ist. 

In  der  Familie  des  Archer- 
mos ist  die  Bildhauerkunst  erb- 
lich; als  eine  um  den  Preis  har- 
ter Arbeit  erkaufte  Fertigkeit 


pflanzt  sie  sich  von  Vater  auf  Fig'  7°'  Erzfigürchen  einer  Nike  von  der  athen- 

1 Akropolis.  (Akropolismuseum.) 

Sohn  fort.  Dies  ist  übrigens 

nicht  das  einzige  Beispiel  der  Erblichkeit  eines  Kunstgewerbes,  viel- 
mehr in  den  alten  Schulen  eine  häufige  Erscheinung  und  nichts 
lehrt  uns  besser  als  sie  verstehen,  warum  die  Kunstüberlieferung  noch 
so  schablonenhaft,  so  gebunden  an  die  Satzungen  der  Werkstatt  er- 
scheint. Man  kann  sich  leicht  vorstellen,  worin  in  solcher  Zeit  die  Er- 
ziehung des  Bildhauers  bestanden  haben  wird:  vor  allem  wird  sie  eine 


technische  gewesen  sein.  Der  Meister  unterweist  den  Lehrling  in  der 
Führung  des  Meisseis,  er  macht  ihn  mit  den  Gesetzen  des  Ebenmasses 
bekannt  und  giebt  ihm  die  herkömmlichen  Mittel  an,  mit  deren  Hülfe 
die  alte  Kunst  in  aller  Unbefangenheit  die  Schwierigkeiten  über- 
windet, mit  einem  Worte  — er  macht  ihn  zu  einem  gelehrigen  Mit- 
arbeiter,  der  seinen  Stil  und  seine  Weise  genau  wiederzugeben  weiss. 
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Ist  nun  der  Schüler  einigermassen  schöpferisch  beanlagt,  so  wird  er, 
ohne  die  Unterweisung  des  Lehrmeisters  abzulehnen,  doch  die  enge 
Bahn,  auf  die  ihn  jener  gestellt  hat,  mit  klugem  Sinn  zu  erweitern 
wissen ; er  erfindet  eine  freiere  Bewegung , eine  weniger  einfache 
Stellung ; in  den  hergebrachten  Typus , den  er  manches  liebe  Mal 
wiederholt  hat,  bringt  er  allgemach  etwas  Leben.  Aber  sein  Vor- 
gehen ist  behutsam  und  bei  diesem  langsamen  und  stetigen  Fort- 
schritt unterbricht  kein  unvermittelter  Sprung  rücksichtslos  die  Ueber- 
lieferung  der  Schule. 

Wir  verfolgen  die  Geschichte  der  chiischen  Künstlerfamilie  noch 
durch  eine  Generation.  Auf  der  Basis  einer  nach  Delos  geweihten 
Statue  las  man  folgende  durch  Plinius  r)  auf  bewahrte  Inschrift : „Nicht 
bloss  durch  seinen  Wein  ist  Chios  berühmt,  sondern  auch  durch  die 
Werke  der  Söhne  des  Archermos.“  Thatsächlich  verdanken  diese 
beiden  Künstler,  Bupalos  und  Athenis,  ihren  Namen  weniger  der 
eigenen  Thätigkeit  als  der  Feindschaft  eines  Dichters:  der  Hass  des 
Llipponax  wrar  es,  der  sie  vor  der  Vergessenheit  bewahrt  hat.  Nach 
einer  bekannten  Legende  sollen  die  beiden  Künstler  eine  hässlich 
entstellte  Carricatur  des  Dichters  verfertigt , dieser  aber  sich  dafür 
durch  grausame  Spottlieder  gerächt  haben.  Das  einzig  Sichere  an 
dieser  Geschichte  sind  die  Angriffe  des  Hipponax  auf  Bupalos1  2). 
Aber  was  gab  dazu  die  Veranlassung?  Man  entdeckte  sie,  so  scheint 
es,  als  gegen  das  1.  Jahrhundert  v.  Chr.  die  Kritiker  in  den  Werken 
der  chiischen  Künstler,  durch  deren  archaischen  Charakter  getäuscht, 
Carrikaturen  zu  erkennen  glaubten;  jetzt  entstand  die  Fabel  von  den 
ehrenrührigen  Bildnissen  des  Hipponax  als  Erklärung  seiner  ingrim- 
migen Angriffe  auf  die  beiden  Künstler.  Die  Umvahrscheinlichkeit 
dieser  Ueberlieferung  erhellt  schon  aus  der  Zumuthung,  sich  archaische 
Bildhauer  zu  denken,  die  Carrikaturen  verfertigen,  d.  i.  eine  Kunst- 
gattung pflegen,  welche  Griechenland  erst  im  alexandrinischen  Zeit- 
alter kennen  gelernt  hat. 

Die  überlieferte  Zeitbestimmung  können  wir  nichts  desto  weniger 
festhalten : Bupalos  und  Athenis  lebten  gleichzeitig  mit  Hipponax  um 

1)  Nat.  Hist.  36,  12. 

2)  Robert  hat  die  Quellen  des  Plinius  einer  scharfsinnigen  Kritik  unterzogen  und  gezeigt, 
dass  die  römischen  Kunstschriftsteller  die  Schule  von  Chios  erst  recht  spät  kennen  gelernt  haben ; 
zum  ersten  Mal  sei  sie  gegen  Ende  des  2.  Jahrhunderts  v.  Chr.  durch  Ivarystios  von  Pergamon  be- 
arbeitet worden  [die  directe  Quelle  für  Plinius  scheine  dem  augusteischen  Zeitalter  anzugehören]. 
(Archäol.  Märchen,  p.  142,  S.  1 1 5 ff.). 
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das  Jahr  540  I).  Danach  fällt  die  Zeit  ihres  künstlerischen  Schaffens 
in  die  zweite  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  und  so  findet  das  Datum, 
das  wir  für  ihren  Vater  vorgeschlagen  haben,  seine  Bestätigung.  Die 
beiden  Brüder  haben  mehrere  Statuen  gemeinschaftlich  gearbeitet : 
die  delische,  eine  Artemis  für  die  Stadt  Lasos  auf  Kreta.  Berühmt 
war  eine  zweite  Artemisstatue  auf  Chios.  Die  Tempelführer  er- 
mangelten nicht  die  Wissbegierde  der  Reisenden  mit  der  Bemer- 
kung zu  erfreuen,  dass  die  Statue  ihren  Ausdruck  verändere,  je 
nachdem  man  sie  von  vorn  oder  von  der  Seite  betrachte*):  das  Ant- 
litz erschien  den  Besuchern  beim  Eintritt  streng,  beim  Hinausgehen 
heiter  und  lächelnd.  Mit  Gewissenhaftigkeit  verzeichnet  Plinius  diese 
Kindereien. 

Von  Bupalos  allein  kennen  wir  aus  schriftlicher  Quelle  Statuen, 
die  bezeugen , dass  sein  Ruf  nicht  auf  Chios  beschränkt  war.  Er 
hatte  für  Smyrna  die  Tyc/ie  der  Stadt,  d.  h.  das  Bild  der  über  den 
Geschicken  des  Gemeinwesens  waltenden  Glücksgöttin , gearbeitet ; 
als  Attribute  gab  er  ihr  den  Polos  (einen  hohen , aufwärts  sich 
verbreiternden  Kopfputz)  und  das  Füllhorn,  und  bestimmte  damit  in 
seinen  wesentlichen  Zügen  einen  Typus , den  später  die  alexandri- 
nische  Kunst  zur  Personificirung  griechischer  Städte  gern  und  oft 
verwendet  hat2 3).  Endlich  sind  zu  erwähnen  Statuen  der  bekleideten 
Chariten  im  Nemesistempel  zu  Smyrna,  sowie  anderer  Chariten  von 
unbekannter  Herkunft,  die  später  die  Sammlung  der  Attaliden  zu 
Pergamos  schmückten  3). 

Vom  Stil  der  beiden  Meister  von  Chios  wissen  wir  nichts,  aber 
die  alten  Zeugnisse  berechtigen  uns  zur  Behauptung,  dass  ihre  Werke 
nicht  ohne  Verdienst  gewesen  sind.  Zu  Rom  fanden  im  Beginn  der 
Kaiserzeit  Dilettanten  an  ihnen  grossen  Geschmack.  Eine  Statuen- 
basis aus  der  römischen  Campagna  trägt  die  Signatur  des  Bupalos4), 


1)  Die  Zeitangabe  des  Plinius  ist  mit  derjenigen  der  parischen  Chronik  identisch  (Dopp,  De 
marmore  Pario,  S.  30). 

'*')  [Die  Bemerkung  des  Plinius  beschränkt  sich  auf  folgende  Worte:  ,,Dianae  facies  in  sub- 

limi  posita,  cuius  voltum  intrantes  tristem,  abeuntes  exhilaratum  putant.“  Der  Uebers.] 

2)  Gardner,  Countries  and  cities  in  ancient  art  (Joum.  of  hell.  stud.  1888,  47 — 81);  Allegre, 
Essai  sur  la  deesse  grecque  Agathe  Tyche,  1890. 

3)  Die  Zeugnisse  bei  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  3 14 — 318. 

4)  Sie  wurde  1760  vom  Maler  Nicola  La  Piccola  gefunden  und  wird  heute  zu  Ince  Blundell 
Hall  in  England  aufbewahrt  (Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  497).  [Michaelis  bezweifelt  ihren 
antiken  Ursprung  (Anc.  Marbl.  in  Gr.  Brit.,  S.  246);  ihm  folgt  Löwy.] 
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offenbar  eine  Fälschung,  aber  sie  ist  für  einen  wenig  bedenklichen 
Liebhaber  hergestellt,  der  darauf  erpicht  war  in  seinem  Bildersaal 
ein  Werk  des  Meisters  von  Chios  aufzuweisen,  ohne  es  mit  dessen 
Echtheit  allzu  genau  zu  nehmen;  immerhin  beweist  die  Inschrift,  dass 
der  alte  Meister  bei  Kennern  geschätzt  war.  Augustus  selbst  hatte 
dazu  das  Beispiel  gegeben,  denn  als  er  den  Tempel  des  palatinischen 
Apoll  erbaute , wurden  auf  seinen  Befehl  für  die  Ausschmückung 
des  Oberbaues  mehrere  Statuen  von  Bupalos  und  Athenis  verwendet, 
die  aus  griechischen  Städten  entführt  worden  waren I).  Es  waren 
das  nicht , wie  Einige  wohl  behauptet  haben , Gruppen,  die  in  den 
Giebeln  aufgestellt  waren2 3).  Lieber  möchten  wir  an  Einzelfiguren 
denken,  die  auf  den  Akroterien  des  Tempels  standen  wie  jene  Frauen- 
gestalten, welche  einst  Ecken  und  Spitze  des  Giebels  am  Tempel 
von  Aegina  schmückten.  Diese  Vermuthung  ist  um  so  wahrschein- 
licher, als  alle  dem  Bupalos  und  seinem  Bruder  zugeschriebenen 
Statuen  Frauenbilder  sind.  Sie  gewinnt  noch  an  Stärke,  wenn  man 
gewisse  sicher  aus  Chios  stammende  Denkmäler  in  Betracht  zieht, 
die  von  dem  begabten  und  erfinderischen  Geiste  der  chiischen  Meister 
eine  lebendige  Vorstellung  erwecken. 

Die  Ausgrabungen  von  Delos  haben  nämlich  eine  kostbare  Reihe 
von  Frauengestalten  ans  Licht  gebracht.  Ihr  Typus,  von  dem  unsere 
Figur  71  in  Doppelansicht  eine  Probe  giebt,  ist  fast  ein  und  der- 
selbe 3) : eine  stehende  vollständig  bekleidete  Frau  in  feierlicher  Hal- 
tung. Man  erinnere  sich  der  Marmorcopie  eines  säulenartig  abgerun- 
deten Xoanon,  die  wir  oben  (Fig.  63)  abgebildet  haben,  oder  gar 
des  rohen  Weihgeschenkes  der  Nikandra  (Fig.  59),  und  man  wird 
die  ganze  Weite  des  Fortschritts  ermessen,  der  aus  diesen  formlosen 


[)  Plinius,  Nat.  Hist.  36,  13:  Romae  signa  eorum  sunt  in  Palatina  aede  Apollinis  in  fastigio 
et  omnibus  fere  quae  fecit  divus  Augustus.  Robert  (arch.  Märchen,  S.  1 20)  will  zur  Heilung  des 
verderbten  Textes  „et  omnibus“  mit  Löschcke  (Dorp.  Progr.  von  1880,  S.  4)  in  „ex  mauubiis“  ver- 
ändern [und  „fere“  als  Dittographie  zum  ,,fuere“  des  folgenden  Satzes  streichen.  Gegen  Löschcke 
s.  Petersen , Oesterr.  Mittheil.  V,  62 ; L.  Urlichs  Beiträge  zur  Kunstgesch.  S.  6.  Für  den  über- 
lieferten Text  des  Plinius  tritt  ein  H.  L.  Urlichs,  Rh.  Mus.  XLIV,  487  f.  Der  Uebers.] 

2)  Brunn,  Gesch.  der  griech.  Künstler,  I,  41  ; Welcher,  Alte  Denkm.,  I,  12. 

3)  Diese  Statuen  befinden  sich  im  Centralmuseum  von  Athen,  Homolle  hat  sie  publicirt  im 
Bull,  de  corr.  hell.,  1879,  taf.  II,  III,  XTV,  XV,  XVII.  Auf  Delos  fand  ein  weiteres  Exemplar 
Paris  (ebendas,  veröffentlicht  1889,  217 — 225,  Taf.  VII).  Die  Untersuchung  dieser  Statuenreihe 
und  die  Geschichte  der  Ausbildung  ihres  Typus  bilden  den  Gegenstand  der  lat.  Abhandlung  Homolle’s, 
De  antiquissimis  Dianae  simulacris  Deliacis  (Paris  1885).  Wir  können  uns  auf  eine  Zusammen- 
fassung seiner  Ausführungen  beschränken. 
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Elementen  einen  so  vervollkommneten  Typus  entwickelt  hat.  Be- 
trachten wir  zunächst  die  Haltung.  Eine  bereits  geschulte  Kunst 
hat  dem  Körper  Geschmeidigkeit  und  Leben  verliehen ; nach  einer 
uns  schon  von  den  Männerstatuen  her  geläufigen  Regel  ist  das 
linke  Bein  vorgesetzt,  die  Figur  scheint  einherzuschreiten.  Die  Arme 


Fig.  7 1 . Frauenstatue  von  Delos.  (Athenisches  Centralmuseum.) 


hängen  nicht  mehr  starr  und  unthätig  herab,  aber  der  Bildhauer  ver- 
zichtet auch  darauf,  gleich  einem  seiner  Vorgänger  den  einen  Arm 
an  die  Brust  zu  legen;  er  hat  eine  glücklichere  Lösung  des  Problems 
gefunden,  indem  er  den  Armen  eine  Haltung  giebt,  die  zierlich  und 
zugleich  einfach  ist : die  eine  Hand  ist  vorgestreckt  um  das  Attribut 
zu  halten,  welches  der  Statue  ihre  Persönlichkeit  geben  soll : je  nach 
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dem  Wunsche  des  Käufers  wird  es  eine  Aphrodite  oder  eine  Artemis 
werden.  Was  die  linke  Hand  betrifft , auf  deren  Haltung  weniger 
ankommt,  so  hängt  auch  sie  nicht  mehr  unthätig  und  bewegungslos 
am  Leibe  herab,  sondern  hat  ebenfalls  ihre  Aufgabe  erhalten : mit 
zierlicher  Bewegung  hebt  sie  die  zusammengerafften  Falten  des  langen 
Schleppgewandes  leicht  empor,  während  der  etwas  gebogene  Arm 
sich  ungezwungen  vom  Körper  entfernt.  Damit  tritt  nun  ein  neuer 
Typus  auf,  freilich  immer  noch  ein  conventioneller , aber  es  ist  ihm 
eine  strenge  Anmuth,  etwas  von  religiöser  Würde  aufgeprägt.  Wie 
alle  Schöpfungen  des  Archaismus  ist  auch  der  vorliegende  Typus 
ein  allgemeiner,  der  ebenso  gut  einer  Göttin  wie  einer  Sterblichen 
eignet.  Hat  der  Künstler  daraus  eine  Gottheit  gemacht , welche 
Göttin  wird  es  verschmähen  sich  in  solch  einer  Gestalt  von  feier- 
licher und  würdiger  Haltung  wiederzuerkennen?  Oder  ein  sterbliches 
Weib?  Auch  eine  Opfernde  steht  so  da,  und  geschieht  es  nicht 
der  Gottheit  zu  gefallen,  dass  die  fromme  Stifterin  in  all’  ihrer  An- 
muth prangt?  Wir  werden  weiterhin  sehen,  mit  welcher  Vorliebe 
die  archaische  Kunst  diesen  Typus  sich  angeeignet  hat  und  wie  sie 
während  fast  eines  Jahrhunderts  nicht  müde  geworden  ist , ihn  zu 
wiederholen. 

Bei  einer  so  angelegten  Statue  spielt  die  Gewandung  eine  grosse 
Rolle,  auch  muss  man  anerkennen,  dass  die  Veränderungen,  welche 
die  weibliche  Tracht  durch  die  Mode  erfahren  hatte,  vom  Künstler 
sehr  glücklich  verwerthet  worden  sind.  Zwischen  dem  Zeitpunkt,  wo 
das  Weihgeschenk  der  Nikandra  gearbeitet  wurde , und  der  Zeit, 
in  welche  die  Statuen  des  neuen  Typus  fallen , ist  die  weibliche 
Tracht  eine  andere  geworden.  Die  Inselbewohnerinnen  haben  in- 
zwischen den  dorischen  Chiton  aufgegeben,  den  im  homerischen  Zeit- 
alter alle  griechischen  Frauen  getragen  hatten.  Dieser  umschloss 
wie  eine  starre  Hülse  schwer  und  faltenlos  den  Leib  I).  Auf  diese 
Gewandung,  die  wir  noch  in  der  Nike  des  Archermos  wahrnehmen, 
ist  ein  weiteres  und  weniger  einfaches  Kostüm  gefolgt.  Die  Statuen 
von  Delos  tragen  die  aus  drei  Stücken  bestehende  ionische  Tracht : 

o 

den  lang  herabfallenden  Chiton  (ynaw  nod^Q^g) , ein  aus  geschmeidigem 


i)  Herodot  sagt  ausdrücklich  (V,  88),  dass  die  ursprüngliche  Tracht  aller  Frauen  die  dorische 
war.  Ueber  diese  Frage  vgl.  Studniczka,  Beiträge  zur  Gesch.  der  altgriech.  Tracht  (Abhandl.  des 
arch.-epigr.  Seminars  der  Univ.  Wien,  1886)  und  Böhlau,  Quaestiones  de  re  vestiaria  Graecorum, 
Weimar  1884. 
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und  leichtem  Linnengewebe  verfertigtes  Hemd  x) ; ferner  den  yncovioxog, 
ein  kurzes  Gewand,  das  über  dem  Chiton  getragen  wurde  und  dessen 
Stoff  eine  weitmaschige  Wollenstrickerei  gewesen  zu  sein  scheint; 
als  drittes  Stück  endlich  vervollständigt  den  Festschmuck  das  ionische 
Himation,  ein  viereckiges  Stück  Zeug,  dessen  einer  Rand  wulstartig 
zusammengepresst  unter  dem  linken  Arm  durchgezogen  schräg  über 
die  Brust  hinaufgeht.  Dieser  Mantel  ist  auf  der  rechten  Schulter 
durch  eine  Spange  befestigt;  seine  Zipfel  fallen  längs  dem  Körper 
in  einer  schweren  Masse  herab;  sie  ist  von  senkrecht  und  dicht 
neben  einander  laufenden  regelmässigen,  aber  ungleich  langen  Falten 
durchfurcht , die  an  ihren  Enden  eine  vielgewundene  Linie  bilden, 
die  steigt,  fällt  und  wieder  steigt,  um  dem  Rande  des  Stoffes 
zu  folgen , der  ebenfalls  kunstvoll  wie  mit  dem  Kräuseleisen  ge- 
fältelt ist.  Die  Anordnung  der  Gewandung  ist  hauptsächlich  auf  Vor- 
deransicht berechnet,  denn  an  der  Vorderseite  ist  der  Faltenwurf 
am  verwickeltsten  und  zierlichsten.  Aber  nicht  mindere  Sorgfalt  ver- 
wendet der  Bildhauer  auf  die  Ausführung  der  Rückseite  der  Statue. 
Auch  hier  hat  er  die  schräg  laufenden  Falten  sorgfältig  ausgearbeitet 
und  so  fest  an  den  Körper  gelegt,  dass  dessen  Formen  durchscheinen. 
Mit  ebenso  geflissentlicher  Genauigkeit  ist  die  Haarmasse  modellirt, 
die  wie  ein  Teppich  rechtwinkelig  über  den  Nacken  hinabfällt;  der 
Künstler  bemüht  sich  durch  abwechselndes  Vorspringen  und  Zurück- 
treten den  Fluss  gewellten  Haupthaares  wiederzugeben  und  die  vom 
Kamm  getheilten  Lockensträhne  peinlich  ins  Einzelne  nachzubilden. 
Allenthalben  fühlt  man  das  Streben , die  gesuchte  Zierlichkeit  des 
weiblichen  Putzes  bis  in  die  feinsten  Einzelheiten  im  Stein  wieder- 
zugeben. 

Die  Schwierigkeiten  sind  hier,  wo  es  sich  nicht  um  genaue 
Modellirung  des  menschlichen  Körpers  handelt , von  ganz  anderer 
Art  als  bei  der  männlichen  Figur.  Der  Typus  ist  durch  zwei  Ele- 
mente bestimmt : die  Haltung  und  die  Tracht.  Ob  nun  ein  begabter 
Bildhauer  diese  noch  so  einfachen  Geberden  selbstständig  ersann, 
ob  er  die  glückliche  Anordnung  des  Gewandes  dem  lebendigen 
Modell  absah,  er  hat  damit  einen  wahren  Schultypus  geschaffen. 
Nun  berichten  uns  die  Schriftsteller,  dass  der  von  Bupalos  und 

1)  Aivov ? ynu>v  Thuk.  I,  6.  Die  Bemerkungen  Lechat’s , die  sich  auf  athenische  Statuen 
desselben  Typus  beziehen,  passen  in  allen  Punkten  auch  auf  die  delischen  Statuen  (Bull  de  corr. 
hell.,  1890,  301  ff.). 
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Athenis  behandelte  Typus  gerade  derjenige  der  weiblichen  Gewand- 
figur gewesen  ist1).  Ist  es  da  nicht  naheliegend,  den  ersten  Ent- 
wurf dieser  Frauenstatuen  den  Söhnen  des  Archermos,  demnach  der 
Schule  von  Chios  zuzusprechen 2)  ? Obgleich  die  delischen  Sta- 
tuen sich  über  einen  Zeitraum  vertheilen , der  bis  zu  den  ersten 
Jahren  des  5.  Jahrhunderts  hinabgeht,  so  können  doch  die  ältesten 
bis  zum  Jahre  540  zurückreichen.  Um  diesen  Zeitpunkt  darf  man 
die  Schöpfung  des  in  Frage  stehenden  Typus  ansetzen,  und  damals 
waren  Bupalos  und  Athenis  in  voller  Thätigkeit. 

Wir  werden  später  die  Wirkung  des  von  den  chiischen  Künst- 
lern geschaffenen  Typus  kennen  lernen.  Wir  werden  ihn  zu  Athen 
wiederfinden  und  danach  den  Einfluss  bemessen  können,  den  die 
Kunst  der  Inseln  auf  das  festländische  Griechenland , den  unmittel- 
baren Erben  seiner  Ueberlieferungen,  ausgeübt  hat.  Hier  beschränken 
wir  uns  darauf  festzustellen,  wie  originell  diese  Kunst  aus  einfachen 
Elementen  heraus  eine  der  glücklichsten  Schöpfungen  des  griechischen 
Archaismus  entwickelt  und  mit  wie  meisterhafter  Stilisirung  sie  sie  zur 
Ausführung  bringt.  Dem  Einfluss  der  örtlichen  Verhältnisse  auf  die 
Kunst*)  das  Wort  zu  reden,  ist  ein  verbrauchter  Gedanke.  Und  doch, 
wie  sollte  man  ihn  abweisen,  wo  es  die  Erklärung  der  so  ausgeprägten 
Eigenthümlichkeit  der  insularen  Bildhauerkunst  gilt?  Den  alten  Künst- 
lern, die  auf  den  Inseln  des  Archipels  arbeiten,  steht  ein  ausgesuchtes 
Material  zur  Verfügung.  Der  von  ihnen  benutzte  Marmor  verlangt 
eine  weiche  und  zugleich  kräftige  Behandlung.  Alles,  was  sie  um- 
giebt,  scheint  darauf  angelegt,  das  Formgefühl  und  die  Schärfe  des 
Gesichts  zu  entwickeln.  Nirgends  in  Griechenland  ist  das  Gesichts- 
feld freier  als  auf  den  Inseln  des  ägäischen  Meeres,  nirgends  nimmt 
das  Auge  feinere  Umrisslinien , zartere  und  harmonischere  Ab- 
tönungen wahr : hier  muss  das  Auge  ein  gebieterisches  Bedürfniss 
nach  Reinheit  und  Genauigkeit  überkommen.  In  diese  bevorzugte 


1)  Z.  B.  die  Chariten,  t^ovaai  lad-rjra,  Paus.  IX,  35,  6. 

2)  Brunn  ist  der  Erste  gewesen,  der  die  delischen  Statuen  der  Schule  von  Chios  zugewiesen 
hat  (Sitzungsber.  der  bayer.  Akad.  1884,  532  ff.).  Eine  Statue  im  delischen  Typus  ist  auf  dem 
Aventin  gefunden  worden ; Ghirardini  weist  sie  der  Schule  von  Chios  zu  (Bull,  della  commiss. 
arch.  communale  di  Roma  IX  [1881],  106 — 164,  Taf.  V).  Es  wäre  offenbar  leichtsinnig,  wenn 
man  zwischen  dieser  Statue  und  denen,  die  Augustus  zum  Schmuck  des  palatinischen  Apollotempels 
verwendete,  einen  Zusammenhang  behaupten  wollte.  So  viel  aber  glauben  wir  mit  Ghirardini,  dass 
die  Statue  der  Kunstschule  der  Inseln  angehört. 

'*)  [Taine’s  Theorie  vom  Einfluss  der  „milieux“.  Der  Uebers.] 
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Umgebung  stelle  man  nun  Künstler,  die  einer  reizbaren  und  fein- 
begabten Race  angehören,  und  man  wird  vielleicht  die  Erklärung 
jener  Eigenschaften  gefunden  haben,  die  sich  schon  in  den  Werken 
der  archaischen  Inselkunst  offenbaren : der  angeborene  Sinn  für 

o 

Feinheit  und  Anmuth , die  genaue  und  scharfe  Ausführung,  die 
bis  zur  Gesuchtheit  gesteigerte  Vorliebe  für  Wiedergabe  jeglicher 
Einzelheit. 
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IONIEN  UND  DAS  ASIATISCHE  GRIECHENLAND. 

Die  erste  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  ist  für  das  asiatische 
Griechenland  ein  Zeitalter  vollster  Kraftentfaltung.  An  der  Küste 
Ioniens  haben  volkreiche  und  blühende  Städte  dem  hellenischen 
Handel  einen  wunderbaren  Aufschwung  gegeben.  Vom  Hellespont 
bis  zur  Mündung  des  Tanais  reiht  sich  eine  Kette  von  Factoreien 
und  Pflanzstädten,  Gründungen  verwegener  milesischer  Seefahrer,  in 
denen  die  Ionier  für  griechisches  Oel  und  griechischen  Wein  Getreide, 
Pelzwerk  und  Sklaven  der  skythisch-taurischen  Gebiete  eintauschen. 
Ephesos  ist  für  die  Erzeugnisse  der  kleinasiatischen  Halbinsel  zu 
einem  der  Hauptdurchgangshäfen  geworden.  In  der  Ausbeutung  des 
Mittelmeerhandels,  der  seit  dem  Verfall  des  von  Assyrien  ge- 
knechteten Phöniciens  in  griechische  Hände  übergegangen  ist,  wett- 
eifert Phokaia  mit  Milet.  Wir  brauchen  kaum  daran  zu  erinnern, 
dass  in  diesen  Städten  die  geistige  Entwickelung  mit  dem  Anwachsen 
des  Reichthums  gleichen  Schritt  hält.  Ihre  Mauern  hallen  von  den 
Klängen  der  lyrischen  Poesie  wieder,  in  Thaies  und  der  ionischen 
Schule,  in  Anaximenes  und  Hekataios  offenbart  der  griechische  Genius 
seine  glänzendsten  Eigenschaften.  So  bilden  die  bevorzugten  Gebiete 
Ioniens  den  kraftvollen  Brennpunkt  des  Hellenenthums,  der  seine 
Strahlen  auf  die  Mutterstaaten  zurückwirft  und  den  Einfluss  der  grie- 
chischen Gesittung  weithin  trägt. 

Von  Asien  her  droht  den  ionischen  Städten  noch  keine  Gefahr. 
Die  unmittelbare  Nachbarschaft  des  lydischen  Königreiches  hemmt 
ihre  Entwickelung  nicht,  begünstigt  sie  im  Gegentheil.  Trotz  den 
Kriegen,  in  denen  sich  die  Hellenen  bisweilen  mit  den  Heerschaaren 
der  Könige  von  Sardes  messen,  bleiben  die  Beziehungen  lebhaft,  ja 
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freundschaftlich.  Die  lydischen  Könige  liebäugeln  förmlich  mit  dem 
Hellenenthum : Alyattes  giebt  seine  Tochter  einem  Bürger  von  Ephesos 
zur  Ehe*),  Ivroisos  steuert  zum  Bau  des  Artemisions  bei.  Wenn 
letzterer  darauf  sinnt,  die  schönen  Griechenstädte  Kleinasiens  seinem 
Reiche  einzuverleiben,  so  wendet  er,  um  ans  Ziel  zu  gelangen,  ebenso- 
wohl Verführung  wie  Gewalt  an.  Selbst  als  er  seine  Hand  aut 
Smyrna  und  Ephesos  legt , wahrt  er  gewissermassen  ihre  Unab- 
hängigkeit ; er  macht  sie , wie  man  richtig  bemerkt  hat , zu  „freien 
Reichsstädten  des  lydischen  Reiches“ *  I).  Jene  Kriege  erzeugen  keinen 
tiefen  Hass , trennen  die  Hellenen  und  die  Orientalen  nicht ; sie 
tragen  vielmehr  dazu  bei,  dem  Handel  und  der  Kunst  der  Griechen 
neue  Absatzgebiete  zu  öffnen.  Ionische  Künstler  strömen  nach  Sardes, 
während  reiche  lydische  Familien  sich  von  Milet  die  schönen  ein- 
gelegten Geräthschaften  kommen  lassen,  jene  um  ihrer  feinen  Ver- 
zierungen und  ihrer  geschmackvollen  Formen  willen  gleich  gesuchten 
milesischen  Ruhebetten. 

So  lässt  die  duldsame  und  milde  Herrschaft  der  Lyder,  weit 
entfernt  einen  Zustand  gegenseitiger  Feindseligkeit  hervorzurufen, 
vielmehr  die  Beziehungen  zwischen  den  Griechen  und  ihren  östlichen 
Nachbarn  immer  enger  werden.  Eben  dadurch  nimmt  das  Griechen- 
thum  Ioniens  einen  halborientalischen  Charakter  an.  Während  das 
Mutterland  noch  in  ärmlichem  Dunkel  verharrt , sind  in  Ionien  die 
äusseren  Formen  des  Lebens  glänzend;  sie  zeigen  mehr  Aufwand 
und  Behaglichkeit.  Freilich  mag  es  vielleicht  gerade  darum  dem 
ionischen  Geist,  trotz  aller  Geschmeidigkeit  und  Lebhaftigkeit,  be- 
schieden  sein,  zu  den  glücklichen  Bedingungen  seiner  Entwickelung 
eine  gewisse  Weichlichkeit  mit  in  den  Kauf  zu  nehmen. 

Die  Sache  ändert  sich  mit  dem  Zusammenbruch  der  Mermnaden- 
dynastie.  Nach  der  Einnahme  von  Sardes  durch  Kyros  ( 54-6)  treten 
statt  der  wenig  gefährlichen  Lyder  die  Perser  als  Nachbarn  ganz 
anderen  Schlages  an  den  Grenzen  Ioniens  auf.  Die  Erobernng  und 
Knechtung  der  Küstenstädte , die  Aufgabe  Phokaia’s  durch  seine 
Bewohner , die  Auswanderung  auch  anderer  asiatischer  Griechen, 
das  sind  die  Folgen  des  um  544  durch  den  Satrapen  Harpagos  riick- 


*)  [Nach  Aelian,  var.  hist.  III,  26  war  der  Ephesier  Melas,  der  Vater  des  Tyrannen  Pindaros, 
mit  einer  Tochter  des  Alyattes  vermählt.  Und  nach  Herodot  I,  92  hatte  Alyattes  selbst  eine 
Ionierin  zur  Krau,  die  Mutter  des  Pantaleon.  Der  Uebers.] 

1)  E.  Curtius,  Griech.  Gesch.  IB,  S.  568. 
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sichtslos  durchgeführten  Feldzuges.  Diese  in  politischer  Beziehung 
so  folgenschweren  Ereignisse  treffen  natürlich  auch  das  materielle 
Gedeihen  der  griechischen  Städte ; alsbald  macht  sich  eine  Hemmung 
der  Kunstentwickelung  fühlbar.  Ohne  die  Zeitbestimmung  gerade 
urgiren  zu  wollen,  können  wir  den  Zeitpunkt  der  persischen  Er- 
oberung als  die  Grenzlinie  betrachten , an  der  die  Geschichte  der 
ersten  ionischen  Kunstschulen  zum  Stillstand  kommt. 

§ i.  DIE  SCHULE  VON  SAMOS.  — DIE  BEARBEITUNG  DES  METALLS. 

Einer  der  Orte  des  asiatischen  Griechenlands,  an  dem  sich  die 
Cultur  des  6.  Jahrhunderts  am  kräftigsten  entwickelt , ist  die  Insel 
Samos.  Halb  im  Golf  von  Ephesos  gelegen  und  dem  Festlande  nahe 
genug,  um  mit  der  ionischen  Küste  enge  Beziehungen  zu  unterhalten, 
verdankte  Samos  seinen  Reichthum  seinen  Weingärten,  seinem  Berg- 
bau und  besonders  seiner  unternehmenden  Flotte.  Für  diese  er- 
baute um  das  Jahr  704  der  Korinther  Ameinokles  nach  der  eben 
in  Korinth  geschaffenen  Musterform  die  ersten  Trieren , welche  die 
ionischen  Gewässer  durchfurcht  haben1).  Um  632  wagten  sich 
samische  Schiffer  bis  an  die  westlichen  Gestade  des  Mittelmeeres; 
sie  landeten  an  der  Küste  Spaniens  und  erschlossen  damit  reiche 
Gegenden,  die  bis  dahin  den  Griechen  unbekannt  geblieben  waren. 
In  Folge  dessen  häuften  sich  im  Heraion,  dem  grossen  Heiligthum 
der  Insel,  die  Weihgeschenke.  Votivbilder  von  Kaufleuten  und  See- 
räubern, kostbare  nach  glücklicher  Heimkehr  dargebrachte  Geschenke, 
Zehnter  aus  reicher  Beute,  all  diese  im  heiligen  Bezirk  zusammen- 
strömenden Gaben  zeugen  von  dem  Gedeihen  der  Insel  und  den 
erfolgreichen  Unternehmungen  ihrer  Seeleute. 

Durch  seine  Seemacht  wurde  Samos  vor  der  persischen  Er- 
oberung bewahrt;  es  behauptete  durch  die  Thatkraft  eines  Polykrates 
seine  Unabhängigkeit  im  Angesicht  der  Barbaren  und  verlor  sie  erst 
in  den  Anfangsjahren  der  Regierung  des  Dareios.  Gerade  unter  der 
Herrschaft  des  Polykrates,  seit  532  (wenn  nicht  früher)  bis  522 
steigt  der  Reichthum  der  Insel  auf  seinen  Gipfel.  Der  Glanz 
eines  Hofes,  von  dem  Dichter  wie  Anakreon  und  Ibykos  oder  Ge- 
lehrte wie  Demokedes  von  Kroton  angezogen  wurden;  die  grossen 


1)  Thukydides  I,  13.  [Vgl.  dazu  Pernice,  Athen.  Mittheil.,  1892,  304  ff.  Der  Uebers.] 
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Kunstunternehmungen  des  Tyrannen,  die  Verschönerung  des  Heraions, 
die  Erbauung  der  Wasserleitung  durch  Eupalinos*)  — alles  das 
erhob  Samos  zu  einer  Stätte  regen  Lebens.  So  mochte  Poly- 

krates  auf  seiner  uneinnehmbaren  Feste  Astypalaia  dem  Traum  von 
einem  griechisch-ionischen  Reiche  mit  Samos  als  Mittelpunkt  nach- 
hängen. Andererseits  haben  seine  freundschaftlichen  Beziehungen  zu 
Ahmes  II.,  dem  Amasis  der  Griechen,  dazu  beigetragen,  Aegypten 
dem  Handel  der  Samier  zu  öffnen.  Diese  fanden  beim  griechen- 
freundlichen König  eine  günstige  Aufnahme ; sie  drangen  bis  zur 
grossen  Oase  vor  und  befestigten  in  Naukratis  ihre  bevorrechtete 
Stellung  durch  Erbauung  eines  der  samischen  Stammgöttin  Hera 
geweihten  Heiligthums.  Dieser  fortgesetzte  Verkehr  mit  Aegypten 
muss  einen  so  thatkräftigen  und  begabten  Stamm  stark  beeinflusst 
haben.  Zu  keiner  anderen  Zeit  sind  die  Griechen  den  Wundern 
Aegyptens  so  nahe  gewesen,  niemals  ist  ihre  Wissbegierde  lebhafter 
angeregt,  niemals  vollständiger  befriedigt  worden.  Die  Samier  bilden 
die  Vorhut  jenes  Heeres  griechischer  Kaufleute,  das  sich  an  den 
Mündungen  des  Delta  ausbreitet. 

Die  Thätigkeit  der  samischen  Werkstätten  wendet  sich  frühzeitig 
der  Bearbeitung  des  Metalls  zu;  ja  man  kann  es  voraussehen,  dass 
die  Künstler  der  Insel  im  6.  Jahrhundert  vornehmlich  Erzarbeiter 
sein  werden,  denn  schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  7.  Jahrhunderts 
wird  dort  die  Erzbildnerei  geübt.  Um  die  37.  Olympiade  (632 — 628) 
ist  sie  ausgebildet  genug  um  ein  beachtenswertes  Werk  hervorzubringen, 
das  ins  Heraion  gestiftete  Weihgeschenk  des  Kolaios,  jenes  samischen 
Seefahrers,  der  als  erster  Grieche  über  die  Säulen  des  Herakles 
hinaussegelte  und  im  Gebiet  von  Tartessos  bei  Gades  landete.  Für 
geringen  Preis  erhandelten  Kolaios  und  seine  Genossen  von  den  Ein- 
geborenen das  Metall  ihrer  Bergwerke  und  entnahmen  vom  Gewinn 
sechs  Talente , um  der  Hera  einen  Erzkrater  argivischen  Stils  zu 
weihen.  Nach  Herodot [)  waren  rings  um  den  Bauch  vorspringende 


*)  [Vgl.  über  sie  Fabricius,  Athen.  Mittheil.  1884,  165 — 192.  Der  Uebers.] 

I)  Herod.  IV,  152.  Böhlau  glaubt,  dass  die  Erfindung  dieses  Kratertypus  den  auf  Rhodos 
ansässigen  Argivern , die  noch  um  630  das  Alphabet  ihres  Mutterlandes  gebrauchten , zuzuweisen 
sei  (Jahrb.  des  arch.  Inst.  1887,  S.  64  A.  26).  Was  die  Kolossalfiguren  betrifft,  so  waren  diese 
vielleicht  Nachahmungen  orientalischer  Vorbilder.  Overbeck  erinnert  an  das  „eherne  Meer  des 
Salomonischen  Tempels11,  ein  Erzbecken  von  zehn  Ellen  Durchmesser,  das  von  ehernen  Stieren  ge- 
tragen wurde  (Griech.  Plastik  I3,  64  [I4,  79]). 
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Greifenköpfe  angebracht.  Das  Becken  trugen  drei  knieende  Kolossal- 
figuren  von  sieben  Ellen  Höhe.  Von  diesem  Weihgeschenk  der 
Samier  können  wir  uns  dank  den  in  Griechenland  und  Etrurien  ne- 

o 

fundenen  archaischen  Bronzen  eine  genaue  Vorstellung  machen.  Ein 
grosses  Erzbecken  phönicischer  Arbeit,  gefunden  in  dem  Grabe  Re- 
gulini-Galassi  bei  Cervetri,  hat  am  Bauch  fünf  Griffe,  die  durch 
Pantherköpfe  gebildet  werden *).  Ohne  Zweifel  waren  die  Greifen- 
köpfe in  derselben  Weise  angebracht.  Was  ihren  Typus  anlangt, 
so  geben  uns  die  Funde  von  Olympia  einen  genügenden  Fingerzeig: 
die  oben  S.  94  als  Figur  46  abgebildete  schöne  Bronze  des  Alpheios- 
thales  liefert  zu  den  Worten  Herodot’s  die  Illustration. 

Die  griechische  Ueberlieferung  schreibt  die  ersten  in  der  Metall- 
bildnerei vorgenommenen  Verbesserungen  einstimmig  der  Schule  von 
Samos  zu.  Aus  den  Schriftquellen  ersehen  wir,  wie  unvollkommen 
die  Bearbeitung  des  Erzes  im  7.  Jahrhundert  noch  gewesen  ist.  Wenn 
sich  die  Griechen  auch  schon  auf  Massivguss  der  kleinen  plumpen 
Figürchen  verstanden,  die  sich  in  den  tiefsten  Schichten  von  Olympia 
finden,  für  die  grossen  Gegenstände  waren  sie  noch  auf  die  mecha- 
nische Zusammenfügung , wie  sie  im  homerischen  Zeitalter  geübt 
worden  war,  angewiesen.  Die  ältesten  Metallstatuen  waren  aus  ge- 
hämmerten und  zusammengenieteten  Erzplatten  (ocpvQrjXara)  hergestellt 
worden1  2 3).  Zuerst  wurde  die  Erzplatte  mit  dem  Schmiedehammer 
(ocpvga),  so  dünn  wie  erforderlich  gehämmert,  dann  geformt  und  endlich 
mit  Nägeln  auf  einem  Holzkern  befestigt,  der  die  Formen  der  Statue 
im  Rohen  wiedergab ; in  Wahrheit  bestand  also  die  Thätigkeit  des 
Metallarbeiters  darin,  ein  Xoanon  mit  einer  Erzhülle,  einem  förmlichen 
Panzer  zu  umkleiden.  Von  dem  Aussehen  solcher  Statuen  geben 
uns  einige  Verse  Theokrit’s  eine  deutliche  Vorstellung,  wenn  er  das 
Bild  eines  kampfbereiten  Ringers  zeichnet,  „auf  dessen  gewaltiger 
Brust  und  breitem  Rücken  eiserne  Muskeln  wie  an  einem  aus  Erz 
getriebenen  Koloss  hervortreten“  3).  Mit  der  Zeit  ersetzte  man  den 


1)  Mus.  Gregorian.  I,  Taf.  XIV,  i ; vgl.  J.  Martha,  L’art  etrusque  S.  107,  Fig.  99  und  den 
Krater  aus  dem  grossen  Grabe  von  Präneste  (Mon.  inediti  XI  [1879],  Taf.  2,  10).  Auf  Samos  hat 
Clerc  Fragmente  von  Erzvasen  und  Greifenköpfen  gefunden,  die  ohne  Zweifel  von  ähnlichen  Weih- 
geschenken herstammen  (Bull,  de  corr.  hell.  1885,  509).  Vgl.  „Olympia,  Die  Bronzen“  S.  115. 

2)  Photius  v.  acpvQrj'kciTos'  ocpvQaic  tfo]Äci[Aei’os.  Vgl.  die  Stellensammlung  bei  O.  Müller, 
Handb.  d.  Arch.  § 59,  2;  Daremberg-Saglio,  s.  v.  Caelatura;  Bliimner,  Technol.  u.  Terminol.  der 
Gewerbe  u.  Künste  IV,  241  ff;  Purgold  in  Annali  dell’  Inst.  1885,  177. 

3)  Theokrit  Id.  XXII,  47. 
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Holzkern  durch  ein  einfaches  Gerüst,  an  dem  die  gehämmerten  und 
zusammengenieteten  Metallplatten  befestigt  wurden.  Auf  diese  Weise 
war  ohne  Zweifel  der  Zeuskoloss  von  getriebenem  Golde  hergestellt, 
den  die  Kypseliden  nach  Olympia  weihten  !).  Dieselbe  Technik  merkt 
Pausanias  bei  der  Statue  des  Zeus  Hypatos  an,  die  er  zu  Sparta  im 
Tempel  der  Athena  Chalkioikos  sah.  Sie  war  ein  Werk  des  Klear- 
chos  von  Rhegion,  den  die  Ueberlieferung  zur  Schule  des  Daidalos 
zählt.  Der  Perieget  bezeichnet  sie  als  die  älteste  bis  in  seine  Zeit 
erhaltene  Erzstatue1  2 3 4 5).  ,,Sie  ist“,  so  bemerkt  er,  „nicht  aus  einem 
Stück  gearbeitet,  sondern  jeder  G heil  ist  für  sich  geschmiedet  ; die 
Theile  sind  an  einander  gepasst  und  werden  durch  Nägel  zusammen- 
gehalten“ 3).  Die  Fortschritte  in  der  Erzbehandlung  brachten  diese 
Technik  ausser  Uebung,  aber  die  Griechen  des  klassischen  Zeitalters 
haben  sich  ihrer  doch  noch  erinnert : modificirt  und  vervollkommnet 
lebt  sie  in  der  Herstellung  der  Goldelfenbeinstatuen  fort. 

o 

Wann  die  den  Aegyptern  und  Phöniciern  seit  Alters  bekannte 
Kunst  der  Er zlöt kung  in  griechischen  Werkstätten  zuerst  zur  Anwendung 
gekommen  ist,  darüber  schweigt  die  Ueberlieferung.  Sie  erwähnt 
nur,  und  zwar  als  eine  kostbare  Erfindung,  die  Kunst  Eisen  zu  löthen, 
und  schreibt  sie  einstimmig  dem  Ionier  Glaukos  ziD).  Nach  einigen 
Angaben  war  Glaukos  auf  Chios  geboren,  nach  anderen  ein  Samier. 
Wo  immer  seine  Wiege  gestanden*),  mit  vollem  Recht  kann  er  der 
Schule  von  Samos  zugezählt  werden.  Eusebios  merkt  die  Erfindung 
des  Glaukos  zur  22.  Olympiade  (692 — 689)  an,  trotzdem  dürfen  wir 
ihn  in  die  zweite  Hälfte  des  7.  Jahrhunderts  setzen.  Hat  er  doch 
um  605  für  den  lydischen  König  Alyattes  ein  bemerkenswerthes 
delphisches  Weihgeschenk  gearbeitet  5).  Es  war  dies  ein  silberner 

1)  Strabo,  VIII,  p.  353  u.  378.  Pausan.  V,  2,  3.  Plato  Phädr.,  p.  236B. 

2)  Pausan.,  III  17,  6.  Die  Zuweisung  ist  allerdings  eine  unter  Vorbehalt  gemachte  (noirjacu 
K eyovai).  Overbeck  äussert  über  den  Künstlernamen  Zweifel:  Gr.  Kunstmythol.  I,  40. 

3)  Das  brit.  Museum  besitzt  ein  interessantes  Beispiel  dieser  Technik  in  einem  Fundstück  des 
etruskischen  Grabes  von  Polledrara.  Es  ist  ein  Idol  phönicischen  Imports , dessen  Basis  aus  Erz- 
platten von  getriebener  Arbeit  besteht.  Ein  Skarabäus  mit  der  Cartouche  Psametich’s  I.  weist  den 
Fund  dem  7.  Jahrh.  zu.  (Micali,  Mon.  ined.,  Taf.  VI,  vgl.  Murray,  Greek  Sculpt.  2 I,  83,  Fig.  12. 
Perrot-Chipiez  III,  873).  [Körte  in  der  „Archäol.  Studien,  H.  Brunn  dargebracht“,  S.  32  f.] 

4)  S.  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  263 — 272;  Brunn,  Gesch.  der  gr.  Künstler  I,  29. 

'*)  [Der  „Chier“  (so  u.  a.  das  älteste  Zeugniss  Herod.  I,  25)  verträgt  sich  mit  dem  „Samier“ 
ganz  gut,  wenn  man  mit  Brunn  annimmt , dass  Glaukos  auf  Chios  geboren , aber  auch  für  Samos 
thätig  gewesen  ist.  Der  Uebers.] 

5)  Der  einzige  sichere  Anhalt,  um  die  Bliithezeit  des  Glaukos  zu  bestimmen,  ist  der  von 
Alyattes  geweihte  Krater.  Die  Stiftung  geschah  in  Folge  einer  Krankheit,  die  den  Lyderkönig 


IÖ2 


Zweites  Buch  : Die  früharchaische  Kunst. 


Mischkrug  auf  einem  Untersatz  (vjioxQrjvrjQidiov)  von  Eisen.  Letzterer 
hatte  die  Form  eines  Thurmes  und  war  nach  orientalischer  Weise 
mit  Streifen  ciselirter  Thiere  und  Blumen  bedeckt r) ; er  bestand  aus 
einer  Reihe  über  einander  befindlicher  eiserner  Cylinder  (iMo/mra), 
die  durch  querlaufende  Stäbe  wie  die  Sprossen  einer  Leiter  ver- 
bunden waren.  Alle  Stücke  waren  an  einander  gelöthet* 1 2 3 4 5). 

Wir  wollen  uns  nicht  auf  Erörterungen  über  die  technische  Seite 
der  Erfindung  des  Glaukos  einlassen  3)  und  nur  noch  eine  Frage 
stellen : soll  man  an  dem  Zeugniss  der  Schriftsteller  festhalten , die 
nur  von  der  Löthung  des  Eisens  foidrjQov  xottrjois)  reden  — oder 
diesen  Worten  vielmehr  einen  weiteren  Sinn  unterlegen  und  in  Glaukos 
den  Künstler  erkennen,  der  überhaupt  die  Kunst  der  Metalllöthung 
erfunden  oder  wenigstens  in  Griechenland  eingeführt  hat  4)  ? Letztere 
Ansicht  können  wir  nicht  unterschreiben.  Als  der  Künstler  von 
Chios  sich  an  einem  so  widerspenstigen  und  wenig  bildsamen  Metall 
übte,  war  das  Verfahren  der  Erzlöthung  sicher  schon  bekannt,  und 
die  Erfindung  des  Glaukos  ist  nur  eine  sinnreiche  und  unerwartete 

o 

Nutzanwendung.  Wenn  sie  die  Griechen  in  dem  Grade  überraschte, 
um  sprichwörtlich  zu  werden  5) , so  ist  es  wegen  der  besonderen 
Schwierigkeiten  geschehen,  die  sie  zu  überwinden  hatte;  musste  doch 
der  Gegenstand , nachdem  die  einzelnen  Theile  zusammengefügt 
waren,  als  Ganzes  dem  Feuer  ausgesetzt  werden.  Uebrigens  scheint 
die  Erfindung  des  Glaukos  keinen  grossen  Einfluss  auf  die  Entwicke- 
lung der  in  Metall  arbeitenden  Künste  ausgeübt  zu  haben.  Die  Ver- 
wendung  des  Eisens  bleibt  eine  Seltenheit;  das  ganze  Bemühen  der 
Toreuten  und  Bildhauer  richtet  sich  auf  die  Vervollkommnung  der 
Erzbildnerei. 


innerhalb  der  Jahre  608  u.  605  befallen  hatte  (Herodot  I,  19),  und  es  ist  nicht  wahrscheinlich,  dass 
er  ein  schon  seit  langem  vorhandenes  Kunstwerk  geweiht  habe.  Vgl.  Brunn,  Sitzungsber.  der  bayer. 
Akad.  1871,  542  A.  I. 

1)  Ein  eherner  Untersatz  aus  Cervetri  giebt  uns  von  dem  Stück  eine  Vorstellung  (Grifi,  Mo- 
num.  di  Cera  antica,  taf.  XI,  2,  vgl.  Martha,  L’art  etrusque,  S.  109,  Fig.  101. 

2)  Pausan.  X,  16,  I. 

3)  Es  lässt  sich  schwer  entscheiden , ob  die  von  Glaukos  vorgenommene  Eisenlöthung  in  der 
Anwendung  eines  leichtflüssigen  Metalls,  das  als  Bindemittel  (y.o'khi)  diente,  bestand  oder  ob  die 
Stücke  einfach  im  Feuer  zusammengeschweisst  wurden  (utc'AnSic  dt«  nu/jotr  Plat.  def.  orac.  47). 
Vgl.  über  diese  Frage  E.  Curtius,  Arch.  Zeit.  1876,  S.  37;  Michaelis  ebendas.  S.  156  ff.  [Michaelis 
tritt  entschieden  dafür  ein,  dass  der  für  das  Verfahren  des  Glaukos  gebrauchte  Ausdruck  y.6'Ah]ai £ 
nur  Löthung  bedeuten  könne.  D.  Uebers.] ; Blümner,  Terminol.  u.  Technol.  IV,  293  h 

4)  Dies  ist  die  Ansicht  von  Brunn  (Gesch.  d.  gr.  Künstler  I,  29)  u.  Curtius. 

5)  r'/Mvxov  Ti'/vt]  Paroemiogr.  gr.  p.  128,  Gaisf. 
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Einige  Jahre  später  verewigten  zwei  andere  Samier,  Rhoikos 
und  Theodoros,  ihren  Namen  durch  eine  weit  folgenreichere  Neuerung, 
und  zwar  durch  die  erste  Anwendung  des  Erzgusses  in  Griechenland. 
Diese  That  gehört  zu  denen,  welche  in  der  Geschichte  der  griechischen 
Plastik  Epoche  gemacht  haben ; für  die  Herstellung  der  Metallstatuen 
ist  sie  Ausgangspunkt  aller  Fortschritte  geworden,  die  alsbald  mit 
überraschender  Schnelligkeit  hervortreten,  Leider  sind  wir  über  die 
beiden  Künstler  sehr  schlecht  unterrichtet.  Die  Zeit  ihrer  Thätigkeit 
genau  zu  bestimmen  und  auf  Grund  einander  widersprechender 
Zeugnisse  eine  etwa  zwischen  ihnen  bestehende  Verwandschaft  klar 
zu  stellen,  ist  eine  schwierige  Aufgabe,  die  eine  genaue  Prüfung  der 
Schriftquellen  erfordert.  Das  Problem  ist  sehr  verschieden  angefasst 
worden  !),  unseres  Erachtens  in  der  einfachsten  und  befriedigendsten 
Weise  von  Brunn1 2 3). 

Rhoikos  ist  der  Sohn  eines  Phileas,  der  vermuthlich  ebenfalls 
Künstler  war  3).  Von  einer  durchaus  irrthiimlichen  Angabe  des  Plinius 
abgesehen  4);  nach  welcher  er  vor  der  Vertreibung  der  Bakchiaden 
aus  Korinth,  d.  h.  vor  660,  gelebt  hätte,  giebt  es  nur  eine  That- 
sache , die  uns  einen  chronologischen  Anhaltspunkt  liefert : das  ist 
seine  Thätigkeit  am  samischen  Heraion  als  dessen  erster  Baumeister. 
Wann  aber  ist  dieser  Tempel,  dessen  kolossale  Verhältnisse  Herodot 
bewundert,  errichtet  worden?  Sollen  wir  mit  Urlichs5)  annehmen, 
dass  er  zur  Zeit,  als  Kolaios  sein  Weihgeschenk  stiftete  (um  632), 
schon  bestand?  Und  wenn  er  bestand,  ist  dann  Rhoikos  weit  ins 
7.  Jahrhundert  hinaufzurücken?  Diese  Annahme  widerspricht  aller 
Wahrscheinlichkeit.  Die  Thatsache , dass  das  Heraion  mit  der 
Wasserleitung  und  dem  Hafen,  notorischen  Schöpfungen  des  6.  Jahr- 


1)  Vgl.  Overbeck,  Kunstgesch.  Miscellen,  in  den  Ber.  des  säclis.  Ges.  d.  W.  1868,  68  ff;  Ur- 
lichs,  Lieber  die  Anfänge  der  griech.  Künstlergesch.  Wiirzb.  1871  u.  1872;  Klein  in  den  Arch.- 
epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.  VII,  160 — 184. 

2)  Gesch.  d.  gr.  Kiinstl.  I/30 — 34.  [II,  380  ff.  u.  „Kunst  bei  Homer,  Abh.  der  Münch. 
Akad.  1868,  29  ff.  Brunn  hat  von  Anfang  an  eine  verwandtschaftliche  Beziehung  zwischen  Rhoikos 
und  Theodoros  bestritten  und  die  Spaltung  des  Theodoros  in  zwei  Künstler  abgelehnt.  Overbeck 
ist  diesem  Standpunkt  schliesslich  beigetreten  (Plastik  I4 5,  78).  Dagegen  erklärt  jetzt  wieder  Furt- 
wängler  (Meisterwerke  722,  4)  die  Unterscheidung  eines  älteren  Theodorös,  Rhoikos’  Sohn,  von 
dem  jüngeren,  durch  Herodot  gesicherten  Theodoros,  Telekljp*’  Sohn,  für  nothwendig.  Der  Uebers.] 

3)  Herod.,  III,  60;  Pausan.  VIII,  14,  8. 

4)  Hist.  nat.  35,  152. 

5)  A.  a.  O.  Murray  theilt  seine  Ansicht  und  datirt  die  Erfindung  des  Erzgusses  vor  632 
(H.  of  gr.  Sculpture,  I '2,  S.  79). 
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hunderts,  zusammen  unter  den  drei  Wundern  von  Samos  aufgezählt 
wird,  diese  Thatsache  gestattet  die  Annahme,  dass  die  Arbeiten  am 
Heratempel  später  begonnen  haben,  und  zwar  ohne  Zweifel  auf  der 
Stätte  eines  alten  Heiligthums !).  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  hat 
Rhoikos  das  Fundament  des  Tempels  in  den  ersten  Jahren  des  6.  Jahr- 
hunderts gelegt;  er  gehört  sicherlich  in  jenen  Zeitraum  der  früh- 
archaischen Kunst,  die  auf  Chios  durch  Meister  wie  Archermos  (o.  S. 
141  ff.)  vertreten  ist. 

Der  Künstler,  der  sich  mit  ihm  in  den  Ruhm  der  Erfindung 
theilt,  Theodoros,  ist  der  Sohn  eines  Bildhauers  Telekles1 2).  Dem 
Anschein  nach  jünger  als  Rhoikos,  vielleicht  sogar  sein  Schüler,  ist 
er  um  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts  in  voller  Thätigkeit.  Aber  sein 
erstes  Auftreten  fällt  früher,  denn  wir  wissen,  dass  er  an  der  Grund- 
steinlegung des  ephesischen  Artemisions  betheiligt  gewesen  ist ; auf 
seinen  Rath  wurde  nämlich  der  sumpfige  Boden,  auf  dem  sich  der 
Tempel  erheben  sollte,  durch  eine  Schicht  Holzkohlen  trocken  gelegt  3). 
Da  nun  der  Tempel  zu  Ivroisos  Zeit  noch  unvollendet,  ja  noch  so 
wenig  vorgeschritten  war,  dass  der  Lyderkönig,  damals  mit  den  Ephe- 
siern  in  Frieden  lebend,  die  Kosten  für  einen  Theil  der  Säulen  be- 
stritt, so  kann  der  Zeitpunkt,  als  die  ersten  Steinschichten  gelegt 
wurden,  nicht  wohl  vor  das  Jahr  580  fallen 4).  Um  548  ist  Theo- 
doros ein  berühmter  Künstler;  er  erhält  von  Kroisos  Aufträge;  das 
gewaltige,  600  Amphoren  fassende  Mischgefäss , welches  der  König 
nach  Delphi  stiftete,  ist  sein  Werk  5).  Vielleicht  reicht  seine  Thätig- 
auch  noch  bis  in  die  Zeit  der  Tyrannis  des  Polykrates  hinab.  Der 
durch  die  Erzählung  Herodots  6)  bekannte  Ring  des  Tyrannen  war  ein 
von  Theodoros  in  Gold  gefasster  und  gravirter  Smaragd*).  Wenn  die 

1)  Vgl.  Brunn,  Sitzungsber.  der  bayer.  Akad,  1877,  518.  Die  von  Girard  und  Clerc  auf  der 
Stelle  des  Heraions  veranstalteten  Ausgrabungen  haben  keine  sichere  Entscheidung  gebracht  (Bull, 
corr.  hell.  1880,  335;  1885,  505). 

2)  Overbeck,  Schriftquellen  No.  274  fr. 

3)  Diog.  Laert.,  II,  108.  Die  Ausgrabungen  Woods  in  Ephesos  haben  die  Richtigkeit  der 
Ueberlieferung  bestätigt  (Wood,  Discoveries  at  Ephesus,  S.  259). 

4)  Brunn,  G.  d.  gr.  Künstl.,  I,  33;  vgl.  Sitzungsber.  der  bayer.  Akad.  1871,  531  ff. 

5)  Herodot,  I,  51. 

6)  III,  41  u.  42. 

*)  [Ueber  die  Zweifel  ,>  ob  Theodoros  den  Stein  nur  in  Gold  gefasst  oder  auch  geschnitten 
habe,  vgl.  O.  Müller,  Handb.  d.  Arch. 3,  § 97,  2;  Brunn,  Gesch.  d.  gr.  Künstler,  II,  36  und  Over- 
beck, Plastik,  I4 5,  80.  Die  von  Herodot  gewählte  Bezeichnung  ocpQrjyig  spricht  jedenfalls  für  einen 
geschnittenen  Stein,  und  dass  Theodoros  auch  als  Steinschneider  thätig  war,  darauf  weist  sein  Selbst- 
porträt, vgl.  u.  S.  160.  Der  Uebers.] 
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Tyrannis  des  Polykrates,  der  522  starb,  länger  als  zehn  Jahre  dauerte, 
wie  man  annehmen  darf,  so  ist  es  möglich,  dass  der  samische  Künstler 
noch  für  ihn  thätig  war T)  • übrigens  konnte  der  Tyrann  auch  ein 
kostbares  Kleinod  besitzen,  das  mehrere  Jahre  vor  dem  Gewaltstreich, 
der  ihn  zum  Tyrannen  machte,  ausgeführt  worden  war.  Kurz,  die 
glänzende  Laufbahn  des  samischen  Meisters  beginnt  um  580  und 
erstreckt  sich  zum  mindesten  bis  540 ; er  gehört  zur  Zahl  jener 
Künstler,  welche  die  grossartige  Entwickelung  des  griechischen  Archais- 
mus  in  der  zweiten  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  vorbereitet  haben. 

Die  Umwälzung,  welche  die  beiden  samischen  Künstler  in  der 
Technik  der  Metallkunst  bewirkt  haben,  fällt  also  etwa  in  das  erste 
Viertel  eben  jenes  Jahrhunderts.  Es  wäre  für  die  Geschichte  der 
antiken  Kunst  von  hohem  Interesse,  das  von  ihnen  angewendete  Ver- 
fahren zu  kennen.  Aber  auch  hier  sind  die  alten  Zeugnisse  von 
einer  bedauerlichen  Kürze.  Pausanias  bemerkt,  dass  sie  zuerst  Erz 
geschmolzen  und  Statuen  gegossen  haben;  kein  Wort  weiter1 2 3).  Daher 
sind  wir  auf  Vermuthungen  angewiesen  und  müssen  die  heutigen 
Tages  im  Erzguss  zur  Anwendung  kommenden  Methoden  für  die  Er- 
klärung der  lakonischen  Quellen  heranziehen  3).  Von  vornherein 
lassen  wir  ein  allzu  primitives  Verfahren  wie  den  Massivguss , der 
bei  uns  nur  für  industrielle  Zwecke  verwendet  wird,  bei  Seite.  Das 
alte  Griechenland  kannte  die  Kunst,  kleine  Figuren  in  einer  aus  zwei 
Stücken  bestehenden  Stein-  oder  Metallform  massiv  zu  giessen,  schon 
lange  vor  dem  6.  Jahrhundert ; mit  ihrer  Anwendung  hätten  also 
Rhoikos  und  Theodoros  nichts  Neues  aufgebracht.  Andererseits  darf 
man  auch  nicht  an  eine  so  kunstvolle  Technik  wie  den  Guss  mit 
ausgeschmolzenem  Wachsmode/l*)  denken,  der  im  1 5.  Jahrhundert  den 
Ruhm  eines  Verrocchio  und  Ghiberti  ausmachte.  Wenn  dieses  Ver- 
fahren auch  den  Vortheil  hat,  die  Arbeit  des  Künstlers  in  ihrer 
ganzen  Frische  und  Unversehrtheit  wieder  zu  geben,  so  verlangt  sie 
doch,  dass  der  Guss  im  Ganzen  stattfinde;  dem  stellen  sich  aber  bei 


1)  Der  Staatsstreich  des  Polykrates  ist  nicht  genau  zu  datiren.  Eusebios  und  Apollodor 
setzen  ihn  ins  Jahr  532,  Diogenes  Laertius  um  540 — 534.  Vgl.  die  bei  Busolt,  Griech.  Gesell.,  I'2, 
602,  2 angeführten  Stellen,  Curtius,  Gr.  Gesell.,  II,  166,  1 und  Rohde,  Rhein.  Mus.  1871,  573- 

2)  Paus.,  VIII,  14,  18  d'iiytcci'  d"t  yccX/.ot'  hqwtoi  xcd  dydlfxaia  iyuiutvatu'To  (vgl.  IX,  41,  1). 

3)  Wir  können  hier  nicht  auf  Einzelheiten  eingehen  und  verweisen  dafür  den  Leser  auf 
Clarac,  Musee  de  sculpture  antique  et  moderne,  I,  5 5 ff.  „Partie  technique  de  la  sculpture“ ; vgl. 
auch  Blümner,  Technol.  u.  Terminol.,  IV,  278. 

*)  „fonte  ä cire  perdue“. 
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noch  unvollkommenen  Werkzeugen  unüberwindliche  Schwierigkeiten 
in  den  Weg I).  Man  darf  also  annehmen,  dass  das  von  den  sami- 
schen  Künstlern  angewendete  Verfahren  der  Theilguss  in  Formsand 
war.  Vergegenwärtigen  wir  uns  kurz,  worin  dieser  heute  besteht. 
Das  Gipsmodell  der  Statue  wird  in  einzelne  Stücke  zersägt,  die  jedes 
für  sich  in  Formen  von  feinem,  etwas  fettigem  Sande  abgedrückt 
werden2 3).  Die  Form  wird  sodann  mit  einem  Sandkern,  den  ein 
Gerüst  zusammenhält,  ausgefüllt  und  dieser  Kern  nach  Massgabe  der 
Dicke , die  der  Erzguss  haben  soll , zusammengepresst.  Die  so  für 
sich  gegossenen  Stücke  erhält  der  Zurichter,  der  sie  reinigt,  von  den 
Unebenheiten  des  Gusses  und  den  Spuren  der  Treffstellen  befreit, 
zusammensetzt  und  an  einander  löthet.  Aus  sicherer  Quelle  wissen 
wir,  dass  die  griechischen  Giesser  des  5.  Jahrhunderts  den  Theilguss 
anwendeten ; ein  oft  abgebildetes  Vasenbild  dieser  Zeit  zeigt  uns 
Arbeiter  damit  beschäftigt,  eine  Erzstatue  aus  ihren  einzelnen  Theilen 
zusammenzusetzen  und  an  einer  anderen  die  Fugen  zu  reinigen  3). 
Spricht  das  nicht  dafür , dass  eben  die  beiden  samischen  Künstler 
es  gewesen  sind,  die  diese  Methode  in  den  griechischen  Werkstätten 
eingebürgert  haben?  Und  wenn  es  befremdet,  dass  dieses  Verfahren, 
das  immerhin  eine  grosse  Geschicklichkeit  voraussetzt,  schon  von 
Meistern  der  früharchaischen  Zeit  sollte  angewandt  worden  sein,  be- 
sitzen wir  denn  nicht  in  den  schönen  griechischen  Bronzen  vom  Ende 
des  6.  Jahrhunderts  Proben  davon,  wie  meisterhaft  bereits  die  un- 
mittelbaren Nachfolger  der  Samier  die  Technik  handhabten  4)  ? Ohne 
Zweifel  erfordert  die  Anwendung  des  Gusses  als  nothwendige  Voraus- 
setzung eine  grosse  Vertrautheit  mit  der  Kunst  der  Modellirung;  be- 
vor die  Statue  abgeformt  und  gegossen  werden  kann,  muss  sie  in 
einem  Thonmodell  völlig  ausgestaltet  sein.  Aber  die  Schriftzeugnisse 
sind  ja  auch  mit  unserer  Annahme  in  bestem  Einklang:  eine  von 


1)  Bekannt  ist,  welche  Geschicklichkeit  in  unseren  Tagen  ein  Gonon  oder  Thiebault  entfalten 
mussten,  um  den  Guss  mit  Wachsmodell  wieder  zu  Ehren  zu  bringen. 

2)  Die  neapolitanischen  Giesser  stellen  die  Form  aus  einem  Gemisch  von  Thon,  Kohle  und 
Gips  her. 

3)  Gerhard,  Trinkschalen  und  Gefässe  des  Berl.  Mus.,  Taf.  12,  13  [danach  Schreiber,  Kultur- 
hist.  Bilderatlas,  Taf.  VIII,  6].  Vgl.  die  Literatur  bei  Furtwängler,  Vasensamml.  im  Antiquarium 
zu  Berl.,  II,  Nr.  2294. 

4)  Studiczka  hat  eine  archaische  Bronze  veröffentlicht , deren  Guss  bereits  von  einer  ausser- 
ordentlichen Leichtigkeit  ist,  hat  sie  doch  nur  5 — 6 mm  Dicke.  (Römische  Mittheil.,  II  [1887],  95.) 
Ein  Erzkopf  von  der  athenischen  Akropolis , den  wir  weiter  unten  [Fig.  1 5 1 ?]  wiedergeben,  hat 
eine  Gusswand  von  0,01  m Dicke. 
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Plinius  *)  erwähnte  Ueberlieferung  bezeichnet  nämlich  unsere  beiden 
Meister  als  die  Erfinder  der  Modellirung  in  Thon  (plastice). 

Eine  letzte  Frage  bleibt  übrig.  Haben  Rhoikos  und  Theodoros 
den  Hohlguss  wirklich  erfunden?  Oder  haben  sie  [vielmehr  nur 
zuerst  ein  Verfahren  angewendet,  das  sie  ausländischen  Werkstätten 
entlehnt  hatten?  Die  Antwort  scheint  sicher.  Die  beiden  Samier 
haben  sich  darauf  beschränkt,  einem  Verfahren,  das  den  Orientalen 
seit  langer  Zeit  bekannt  war,  in  Griechenland  Eingang  zu  verschaffen, 
und  wenn  man  eine  bestimmte  Angabe  verlangt,  so  zögern  wir  nicht, 
Aegypten  als  das  Land  zu  bezeichnen,  wo  sie  mit  dieser  Kunst  be- 
kannt geworden  sind.  Wir  besitzen  in  ägyptischen  Erzstatuen  un- 
bestreitbare Zeugnisse  dafür,  dass  die  Künstler  des  Nilthaies  den 
Hohlguss  kannten  und  unter  der  saitischen  Dynastie  zur  höchsten 
technischen  Vollkommenheit  gebracht  hatten1 2 3).  Nun  hören  wir,  dass 
Theodoros  Aegypten  besucht  hat  3).  Für  Rhoikos  ist  dieses  nicht 
überliefert,  aber  doch  mit  einer  gewissen  Wahrscheinlichkeit  voraus- 
zusetzen, dank  einem  merkwürdigen  von  E.  Gardner  zu  Naukratis 
gemachten  Funde:  dieser  besteht  aus  einer  Vase,  die  in  ionischen 
Buchstaben  des  6.  Jahrhunderts  die  Weihinschrift  eines  Rhoikos  trägt; 
der  Weihende  kann  sehr  wohl  der  samische  Künstler  sein4)..  Es  ist 
also  keine  aus  der  Luft  gegriffene  Annahme,  dass  die  beiden  Bild- 
hauer die  angebliche  Erfindung  nur  ihren  ägyptischen  Zunftgenossen 
abgesehen  haben.  Man  kann  es  sich  leicht  vorstellen,  wie  die  beiden 
Samier  die  zur  Zeit  der  saitischen  Renaissance  in  voller  Blüthe  stehen- 
den Werkstätten  Aegyptens  besuchen,  wie  sie  als  Fachleute  die  Praxis 
der  Metallkunst,  das  verwickelte  Verfahren  der  Formung  und  des 
Gusses  aufmerksam  beobachten  und,  in  die  Heimath  zurückgekehrt, 
mit  jener  raschen  Aneigungsfähigkeit  und  glücklichen  Kühnheit,  die 
dem  Griechen  eigenthümlich  sind,  sich  nun  ihrerseits  in  jener  Kunst 
versuchen. 

Zur  Beurtheilung  ihrer  Werke  stehen  uns  nur  einige  Schrift - 


1)  Nat.  hist.  35,  152. 

2)  Hierher  gehören  besonders  die  Statuen  der  Sammlung  Posno  im  Louvre , die  Maspero 
einige  Jahre  vor  den  Regierungsantritt  Psametich’s  I.,  d.  h.  vor  664  ansetzt  (Arch.  egypt  , S.  292). 
Perrot  neigt  zu  früherer  Datirung  (Hist,  de  l’art,  I,  650);  vgl.  Longperier,  Acad.  des  Inscr.  1875, 
345.  Diese  Statuen  sind  in  Formsand  und  aus  einem  Stück  gegossen,  mit  Ausnahme  der  Arme, 
die  angesetzt  sind. 

3)  Diodor,  I,  98. 

4)  ' Polxog  fx  dvt&rjy.t  r[rj  A(pQo]äUt)  (Naucratis,  II,  65);  vgl.  Lechat,  Bull.  corr.  hell.  1890,  153. 
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Zeugnisse  zu  Gebote.  Nichtsdestoweniger  erkennt  man  die  Vielseitig- 
keit ihrer  Begabung.  Rhoikos  ist,  wie  wir  wissen,  ebenso  sehr  Archi- 
tekt wie  Bildhauer.  Er  erbaut  das  Heraion  von  Samos.  Er  messt 
für  Ephesos  die  älteste  griechische  Erzfigur,  von  der  die  Ueberlieferung 
weiss.  Im  Artemision  sah  man  eine  eherne  Frauenstatue  von  seiner 
Hand;  sie  stand  mit  mehreren  anderen  auf  einem  Steinsockel  ( d-Qiyxog ), 
der  den  Altar  der  Artemis  Protothronia  einfasste,  und  galt  den  Ephe- 
siern  als  ein  Bild  der  Nacht;  nach  Pausanias  war  es  ein  noch  sehr 
archaisches  Werk  von  hartem  und  rohem  Stil  r). 

Theodoros  zeigt  sich  uns  als  Künstler  von  fruchtbarster  Viel- 
seitigkeit, als  Baumeister,  Schriftsteller,  Ciseleur,  Bildhauer,  Gemmen- 
schneider und  im  Vollbesitz  der  technischen  Kenntnisse  seiner  Zeit. 
Die  Rolle,  die  er  in  noch  jungen  Jahren  bei  den  Substructionsarbeiten 
des  ephesischen  Artemisions  spielt,  verräth  einen  erfinderischen  Kopf; 
er  verfasste  eine  Abhandlung  über  das  Heraion  von  Samos1 2 3 4 5)  und 
erbaute  zusammen  mit  Rhoikos  und  dem  Aigineten  *)  Smilis  das 
lemnische  Labyrinth  3).  Der  Ruf  seines  Namens  verbreitete  sich,  er 
ward  nach  Sparta  berufen,  um  dort  die  Skias  zu  errichten,  jenen 
gewaltigen  Bau,  der  noch  in  römischer  Zeit  zu  Volksversammlungen 
benutzt  wurde  4).  Als  Goldschmied  und  ebenso  als  Ciseleur  hatte 
er  nicht  seines  Gleichen.  Kroisos  übertrug  ihm  die  Ausführung  des 
für  Delphi  bestimmten  Mischgefässes , ja  seine  Werke  waren  sogar 
in  Persien  gesucht,  ein  glänzender  Beweis  für  die  Ueberlegenheit  des 
hellenischen  Geschmackes.  Die  persischen  Könige  besassen  in  ihrem 
Palast  einen  aus  der  Werkstatt  des  Theodoros  hervorgegangenen 
Mischkrug  von  Gold  5);  den  Thron  ihres  Audienzsaales  beschattete 
ein  goldener  Weinstock,  an  dem  Trauben  aus  eingelegten  Smaragden 
hingen:  er  war  ein  Werk  des  Samiers,  das  der  Lyder  Pythios  als 
wahrhaft  königliches  Geschenk  dem  Dareios  dargebracht  hatte 6).  Es 


1)  Paus.,  X,  38,  5.  Newton  hat  die  Reste  dieses  Sockels  in  einigen  von  Wood  gefundenen 
Reliefs  erkennen  wollen  (The  Portfolio,  Juni  1874).  Murray  weist  aber  nach,  dass  diese  vom  Gesims 
des  Tempels  stammen  (Joum.  Hell.  Stud.  1889). 

2)  Vitruv,  VII,  praef.  12. 

*')  [Vgl.  unten  S.  232  A.  x.  Der  Uebers.] 

3)  Plinius,  N H.  36,  90. 

4)  Pausanias,  III,  12,  10. 

5)  Athenaeus,  XII,  p.  514F, 

6)  Himerios,  Ekl.  31,  8;  Herodot,  VII,  27;  Athen.,  XII,  514F.  Auch  von  einer  goldenen 
Platane  sprechen  die  Schriftsteller,  ohne  dass  man  sie  mit  Sicherheit  dem  Theodoros  zuschreiben 
könnte.  [Uebrigens  kennt  auch  beim  Weinstock  weder  Herodot  noch  Phylarch  (Athen.,  XII,  539 D) 
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wurde  bereits  erwähnt , dass  Theodoros  sich  auch  in  der  bei  den 
kleinasiatischen  Griechen  eifrig  gepflegten  Steinschneidekunst  aus- 
zeichnete :).  Wie  hoch  schätzte  Polykrates  jenen  von  Theodoros 
geschnittenen  und  in  Gold  gefassten  Scarabaeus,  der  ihm  als  Siegel- 
ring  diente  ! Der  Künstler  selbst  scheint  besonders  auf  seine  Leistungen 
als  Ciseleur  und  Goldschmied  stolz  gewesen  zu  sein.  Nach  einer 
von  Plinius  verzeichneten  Ueberlieferung  hatte  er  sich  selbst  in  einer 
Erzstatue  dargestellt  und  zwar  mit  einer  Feile,  dem  Werkzeug  des 
Ciseleurs,  in  der  rechten  Hand,  einen  Scarabaeus  in  drei  Fingern 
der  linken;  in  den  Scarabaeus  war  ein  Viergespann  geschnitten,  ein 
Meisterwerk  der  Kleinkunst  von  so  wunderbarer  Feinheit,  dass  eine 
Fliege  mit  ausgebreiteten  Flügeln  das  Ganze,  Wagen,  Rosse  und 
Fenker  bedeckte  2). 

Als  geschickter  Metallgiesser  muss  Theodoros  zahlreiche  Erz- 
statuen geschaffen  haben;  doch  konnte  Pausanias  ihrer  keine  mehr 
zu  Gesicht  bekommen  3).  Ausser  seinem  Selbstporträt  kennen  wir 
durch  schriftliche  Ueberlieferung  nur  die  Statue  des  Apollon  Pythios. 
Sie  befand  sich  auf  Samos , und  Theodoros  hatte  sie  mit  seinem 
Vater  Telekles  gearbeitet.  Ein  wunderliches  Zusammenarbeiten,  wenn 
man  dem  bezüglichen  Geschichtchen  Diodor’s  Glauben  schenken 
will.  Die  beiden  Künstler  modellirten  nämlich  jeder  für  sich,  Telekles 
auf  Samos,  Theodoros  in  Ephesos,  je  eine  Hälfte  der  Statue,  und 
als  die  Hälften  an  einander  gefügt  wurden,  stimmten  sie  genau  zu- 
sammen,  da  sie  nach  einem  bestimmten  Kanon  gearbeitet  waren  4). 
Nach  Abzug  des  mit  gutem  Grunde  als  legendarisch,  angezweifelten 
Elements  kann  man  als  thatsächlichen  Rest  der  Nachricht  Folgendes 
festhalten : die  von  Diodor  als  Xoanon  bezeichnete  Figur  war  von 

den  Verfertiger,  erst  Himerios  nennt  den  Theodoros.  Beide  Prachtstücke  liess  Antigonos  einschmelzen 
(Diod.  XIX,  47),  doch  erhält  sich  die  Erinnerung  an  sie  bis  in  die  Sagen  des  Mittelalters.  D.  Uebers.] 

1)  Samos  war  im  6.  Jahrhundert  ein  Mittelpunkt  dieses  Kunstzweiges,  auch  Mnesarchos,  der 
Vater  des  Pythagoras,  war  Steinschneider.  Vgl.  Furtwängler  im  Jahrb.  d.  arch.  Inst.,  III,  194. 

2)  Plin.,  N.  H.,  34,  83.  Es  ist  klar,  dass  es  sich  — die  Wahrheit  der  Geschichte  voraus- 
gesetzt — bei  der  Quadriga  um  einen  geschnittenen  Stein  und  nicht  um  eine  plastische  Darstellung 
handelt.  Vgl.  Benndorf,  Zeitschr.  f.  österr.  Gymnas.  1873,  40lff;  Löschcke,  Arch.  Miscellen  (Dorp. 
Progr.  v.  1880,  S.  1 f).  [Gegen  Benndorf  u.  Löschcke  erklärt  sich  Urlichs,  Beiträge  zur  Kunst- 
gesch.  (1885),  S.  8.  Der  Uebers.] 

3)  Pausan.,  X,  38,  6. 

4)  Diod.,  I,  98-  Dies  Zeugniss  beschränkt  unseres  Erachtens  auf  seinen  richtigen  Werth 
Brunn,  Gesell,  d.  gr.  Künstler,  I,  36  (vgl.  Overbeck,  Gr.  Kunstmythol.,  IV,  12).  Gar  kein  Grund 
liegt  vor,  mit  Zucker  den  pythischen  Apoll  mit  einer  der  beiden  Statuen  zu  identificiren,  die  Ahmes 
(Amasis)  II.  den  Samiern  übersandte  (s.  Zucker  in  Fleckeisens  Ta^rb.  1888,  792 — 97). 
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Erz;  sie  hatte  Aehnlichkeit  mit  den  ägyptischen  Statuen,  mit  anderen 
Worten  sie  hatte  den  wohlbekannten  Typus  der  nackten  und  auf- 
recht stehenden  Männerfigur,  den  wir  eingehend  beschrieben  haben. 
Wenn  die  Werke  des  Theodoros  verloren  gegangen  sind,  so  scheint 
von  ihm  wenigstens  eine  Künstlerinschrift  erhalten  zu  sein.  Auf  der 
Akropolis  von  Athen  hat  Kavvadias  1885  die  Basis  eines  Weih- 
geschenkes ausgegraben,  das  von  einem  Theodoros  gearbeitet  und 
von  Onesimos,  dem  Sohn  des  Smikythos,  der  Athena  geweiht  worden 
ist1)  (Fig.  72).  Die  Statue  war  ohne  Zweifel  von  Erz,  andererseits 
darf  man  aus  der  Anwendung  des  ionischen  Alphabets  für  die  In- 
schrift schliessen,  dass  der  Künstler  eben  der  samische  Meister  war. 
Hat  er  sich  auf  seiner  Reise  nach  Sparta  in  Athen  aufgehalten?  Hat 
er  dort  von  Onesimos  die  Bestellung  einer  Votivstatue  erhalten,  diese 
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Fig.  72.  Basis  des  Weihgeschenks  des  Onesimos  mit  der  Künstlerinschrift  des  Theodoros. 

(Akropolis  von  Athen.) 

in  seiner  Werkstatt  auf  Samos  gegossen  und  dann  nach  Attika  ge- 
schickt? Hier  kommen  wir  über  Vermuthungen  nicht  hinaus. 

Um  zusammen  zu  fassen,  so  ist  alles,  was  wir  von  diesen  Künst- 
lern und  besonders  von  dem  bedeutendsten  unter  ihnen  wissen,  wohl 
dazu  angethan,  uns  von  der  Thätigkeit  der  saudischen  Schule  eine  hohe 
Vorstellung  zu  geben;  in  der  Metallkunst  hat  sie  vor  den  Schulen 
von  Sparta  und  Sikyon  den  Vorrang,  ja  für  das  asiatische  Griechen- 
land geradezu  eine  Art  Monopol.  Leider  ist  keine  Erzfigur  erhalten, 
die  uns  gestattete,  Stil  und  Weise  der  samischen  Künstler  voll  zu 
würdigen.  Eigentümlicher  Weise  sind  die  wenigen  samischen 
Sculpturen,  die  auf  uns  gekommen,  gerade  aus  Marmor,  einem 
Stoff,  den  die  Schule  von  Samos  nur  ausnahmsweise  verwendet 
hat.  In  Ermangelung  anderer  Urkunden  müssen  wir  an  ihnen 


1)  Ezfrj/u.  dqy.  1886,  81,  Taf.  6,  Fig.  5.  Die  Inschrift  lautet  folgendermassen : 6>£d[du)o]os' 
ay\aXfjLn . . . tnolrjcev].  \ ‘Ovijaiuoc  u uvtd-rjxtv  <<tt nqytjv  | zdii-rjvaiu  o SfAixvS-ov  vlog.  Schon 
Kavvadias  hat  diesen  Theodoros  mit  dem  Samier  identificirt  (a.  a.  O.).  Vgl.  Studniczka  im  Jahrb. 
d.  arch.  Inst.  II,  147,  41  und  Lechat  im  Bull,  de  corr.  hell.  1890,  142. 
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die  Regeln  untersuchen,  die  in  den  Werkstätten  der  Insel  für  Stil 
und  Ausführung  maassgebend  gewesen  sind. 

Ein  Hauptdenkmal 
der  samischen  Plastik  be- 
sitzt das  Louvremuseum. 

Es  ist  dies  eine  merk- 
würdige Bildsäule,  die  um 
1875  von  einem  Bewohner 
der  Insel  unweit  des  He- 
raions  gefunden  und  durch 
Paul  Girard’s  Fürsorge  für 
das  Nationalmuseum  er- 
worben wurde  (Fig.  73) *). 

Auf  dem  Gewandsaum, 
der  vom  Gürtel  ausgeht, 
läuft  senkrecht  eine  In- 
schrift abwärts , die  uns 
über  die  Bedeutung  der 
Statue  aufklärt : sie  ist 
die  Weihegabe  eines  ge- 
wissen  Cheramyes  an 
Hera 1  2).  Sowohl  die  Form 
der  Widmung  als  der 
Fundort  fordern  dazu  auf, 
mit  Girard  in  der  Figur 
das  Bild  der  grossen  Göt- 
tin von  Samos  zu  er- 
kennen. Die  Haltung  ist 
jene  conventionelle , mit 
welcher  der  Leser  schon 


1)  Von  Girard  veröffentlicht  im 
Bull,  de  corr.  hell.  1880,  Taf.  XIII 
u.  XIV,  S.  483  ff.  Eine  Reproduc- 
tion  giebt  Brunn,  Denkmäler  d.  gr.  u. 
röm.  Sculpt.  Nr.  56;  vgl.  die  Be- 
merkungen Brunn’s , Ueber  tekton. 

Stil,  S.  5 14  ff. 

2)  Xrjoiijuv/ji  fx 

r>lQHi  (iya/i/jK.  Zur  Literatur  vgl.  Roberts,  Introduction  to  greek  epigraphy,  no.  152. 

22*' 


Fig-  73- 


Statue  der  Hera,  1,92  m hoch,  aus  Samos. 
(Louvre.) 
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vertraut  ist.  Die  Göttin  steht  aufrecht  und  unbewegt  da;  die  am 
Körper  herabhängende  Rechte  hält  einen  Zipfel  des  Mantels  gefasst, 
die  an  die  Brust  gelegte  Linke  hielt  einen  Granatapfel,  das  Symbol 
der  Götterehe  Hera’s  mit  Zeus.  Was  die  Gewandung  betrifft,  so 
bedarf  es  einiger  Aufmerksamkeit,  um  ihre  verwickelte  Anordnung 
sich  klar  zu  machen.  Man  unterscheidet  zunächst  den  langen,  schmieg- 
samen  und  leichten  Chiton;  er  fällt  in  dichten,  feinen  Falten,  die 
durch  eingekerbte,  genau  parallel  laufende  Linien  bezeichnent  werden, 
bis  auf  die  Füsse  herab  und  wird  über  den  Flüften  von  einem 
Gürtel  zusammengehalten.  Den  Oberkörper  umhüllt  ein  auf  der 
Brust  wie  ein  Umschlagetuch  gekreuztes  Himation;  es  besteht  aus 
dickem,  am  Rande  verbrämtem  Wollenstoff,  schmiegt  sich  in  breiten, 
schräglaufenden  Falten  an  den  Körper  und  ist  an  den  Oberarmen 
mit  Spangen  befestigt.  Den  Schmuck  der  Göttin  vervollständigt  ein 
merkwürdig  angeordneter  Schleier:  man  denke  sich  ein  viereckiges 
Stück  Zeug,  das,  vorn  am  Gürtel  mit  dem  einen  Zipfel  befestigt, 
um  die  linke  Klüfte  nach  hinten  geht  und  die  Rückseite  der  Statue 
ohne  jede  Falte  bedeckt.  Endlich  scheint  ein  breiter  Streifen  Zeug 
vom  Nacken  herabzufallen;  er  stellt  entweder  einen  zweiten  am  Haupt- 
haar befestigten  Schleier  dar  oder  nur  einen  ungeschickt  gebildeten 
Umschlag  des  grossen  Schleiers.  Ein  Blick  genügt,  um  festzustellen, 
worin  sich  dieser  Typus  von  dem  der  Inseln  unterscheidet.  Die  Art 
der  Bekleidung,  die  in  ihrer  Behandlung  sich  offenbarende  Empfin- 
dung, Beides  führt  uns  von  der  insularen  Schule  weit  ab.  Aber 
hierin  besteht  noch  nicht  die  hervorstechendste  Eigenart  der  samischen 
Statue;  diese  liegt  vielmehr  in  dem  sie  beherrschenden  Gesetze  des 
Aufbaus.  Die  cylindrische  Form  des  unteren,  aller  Modellirung  baren 
Theiles  erweckt  auf  den  ersten  Blick  die  Vorstellung  einer  Säule 
oder  richtiger  eines  Baumstammes;  und  die  Falten,  die  sich  um  die 
Füsse  über  den  Sockel  ausbreiten,  verstärken  noch  diesen  Eindruck, 
da  sie  wie  der  Ansatz  von  Wurzeln  wirken , aus  denen  der  Baum- 
stamm glatt  und  gerade  aufsteigt.  Man  kann  unmöglich  den  Ge- 
danken an  jene  früher  besprochenen  säulenförmigen  Xoana  unter- 
drücken, die  sich  aus  der  Grundform  des  Baumstammes  entwickelt 
haben.  Zu  diesem  ängstlichen  Festhalten  eines  altfränkischen  Typus 
bildet  einen  auffallenden  Gegensatz  die  in  der  Ausführung  des  Ober- 
körpers  zu  Tage  tretende  Freiheit.  Ist  das  künstlerisches  Unvermögen 
oder  die  Macht  der  Gewohnheit  ? So  viel  ist  sicher : der  Künstler, 
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der  die  Büste  modellirt  hat,  unter  deren  Gewandstoff  sich  die  Formen 
eines  weiblichen  Körpers  verrathen , war  auch  fähig,  die  Starrheit 
dieses  cylindrischen  Futterals  zu  mildern.  Wenn  er  es  nicht  gethan 
hat,  so  geschah  es,  weil  er  eine  durch  die  Ueberlieferung  geweihte 


Vorlage  vor  Augen  hatte, 


ein  heiliges  Xoanon  wie  das  von  Smilis  für 


das  samische  Fieraion  gearbeitete. 


Die 


Buchstabenform  der  Inschrift  verbietet 
uns  überdies,  die  Statue  des  Louvre 
einer  allzu  frühen  Zeit  zuzuweisen ; sie 
fällt  zwischen  die  Jahre  5 50  und  520  '). 

Die  neuen  Ausgrabungen  auf  der 
Akropolis  von  Athen  haben  der  Bild- 
säule des  Louvre  eine  Schwesterstatue 
an  die  Seite  gestellt.  Ein  1887  vor 
dem  Erechtheion  gefundener  Marmor- 
torso (Fig.  74)  liefert  uns  eine  fast 
genaue  Wiederholung  der  samischen 
Hera1 2).  Trotz  des  attischen  Fund- 
orts darf  man  in  ihr  doch  mit  Wahr- 
scheinlichkeit ein  Werk  der  samischen 
Schule  erkennen.  Abgesehen  von 
einer  leichten  Abplattung  der  unteren 
aus  einem  rechtwinkligen  Block  ge- 
meisselten  Partie,  ist  das  Gesetz  des 


Aufbaus  dasselbe. 


Die  Haltung 

o 


ist 


die  gleiche,  und  trotz  des  Bruches  er- 
kennt man  die  Spuren  der  Hand,  die 
den  Granatapfel  hielt.  Gleich  ist 


auch  die  Gewandung,  wenigstens 


in 


der  Hauptsache;  nur  lässt  hier  das 
Fehlen  des  Schleiers  die  Anordnung 
des  Himations  besser  erkennen ; es 
ist  auf  dem  rechten  Oberarm  mit  einer 


Fig.  74.  Frauenstatue  im  samischen  Typus. 
(Akropolismuseum  in  Athen.) 


1)  Ich  glaube  nicht,  dass  man  die  Statue,  wie  Girard  vorgeschlagen  hat,  bis  in  die  ersten  Jahre 
des  5.  Jahrhunderts  hinabrücken  darf.  Die  charakteristischen  Buchstaben  IK-JP  kehren  in  denselben 
Formen  auf  den  Inschriften  der  Branchiden  wieder,  die  Roberts  (Introd.  to  greek  epigraphy,  S.  157) 
zwischen  548  und  501  ansetzt. 

2)  Publicirt  von  Sophulis  in  \Eq an/-  1 888,  Taf.  6,  S.  109  ff.  Vgl.  Lechat  im  Bull,  de 
corr.  hell.  1890,  132. 


174 


Zweites  Buch:  Die  früharchaische  Kunst. 


Spange  befestigt  und  fällt  auf  derselben  Seite  in  zwei  Zipfeln  herab. 
Auch  sind  die  Falten  des  Mantels  feiner  und  gedrängter  ausgeführt, 
und  der  Meissei  hat  die  Oberfläche  des  Marmors  nur  ganz  leicht 
geritzt.  Im  Uebrigen  sind  die  beiden  Statuen  zu  nahe  verwandt,  um 
nicht  für  Erzeugnisse  derselben  Werkstatt  zu  gelten;  beide  wurden 
ohne  Zweifel  auf  Samos  gearbeitet.  Man  wundere  sich  nicht,  auf 
dem  heiligen  Boden  der  athenischen  Akropolis  ein  samisches  Werk 
zu  finden;  die  zahlreichen  Beziehungen,  die  im  6.  Jahrhundert  zwischen 
Athen  und  Samos  herrschen,  liefern  für  diese  Thatsache  eine  sehr 
natürliche  Erklärung. 

Der  1886  zwischen  dem  Erechtheion  und  der  Nordmauer  der 
athenischen  Akropolis  gefundene  Obertheil  einer  Frauenstatue  (Fig.  75) 
vervollständigt  die  Reihe  der  bis  jetzt  bekannten  samischen  Bild- 
werke *).  Die  Haltung  der  Hand , die  Anordnung  des  Gewandes, 
die  Behandlung  der  Falten  lassen  leicht  erkennen,  dass  dieses  Bruch- 
stück zu  einer  Statue  desselben  Typus  wie  die  beiden  vorhergehenden 
gehörte;  während  wir  aber  von  jenen  nur  den  Rumpf  besitzen,  ist 
es  hier  gerade  der  fast  unversehrte  Kopf,  der  uns  neue  Ueber- 
raschungen  bereitet,  ja,  er  gehört  überhaupt  zu  dem  Unerwartetsten 
in  dieser  früharchaischen  Kunst,  von  deren  mannigfaltigen  Erscheinungs- 
formen uns  nur  erst  eine  Ahnung  aufgeht.  Ein  übertrieben  ovales 
von  einem  flachen  Stirnband  umschlossenes  Antlitz;  kleine,  mit  der 
Stirn  gleichstehende  Augen;  eine  Nase,  die  nach  Lechat’s  richtiger 
Bemerkung  „die  Form  einer  dreieckigen  Pyramide  nachbildet,  deren 
Aussenkante  mit  einem  raschen  Hiebe  weggeschlagen  worden“;  ein 
Mund  mit  dünnen  Lippen , dessen  schmale  Spalte  beiderseits  mit 
einer  schräglaufenden  Furche  jäh  abbricht  — das  sind  die  Züge, 
aus  denen  sich  dieses  starre  und  düstere,  auch  nicht  durch  den 
leisesten  Anflug  von  Lächeln  erhellte  Gesicht  zusammensetzt.  Durch 
seinen  seltsamen  Charakter  erinnert  es  unwillkürlich  an  die  Werke 
der  altfranzösischen  Kunst  vom  Ende  des  12.  Jahrhunderts;  der  Kopf 
von  der  Akropolis  mit  seinen  kalten  Gesichtszügen  und  seinem  alt- 
modischen Kopfputz  könnte  ganz  gut  über  dem  Portal  des  Domes 
von  Chartres  oder  Reims  seine  Stelle  finden. 

1)  Abgebildet  in:  Les  Musees  d’  Athenes,  en  reproduction  phototypique  de  Rhomaidis  freres 
mit  Text  von  Sophulis.  Athen,  Wilberg  1887,  Taf.  IX.  Vgl.  E.  Gardner,  Journ.  of  hell.  Stud., 
VIII  (1887),  187,  sowie  die  eingehende  Untersuchung  Lechat’s  im  Bull,  de  corr.  hell.,  XIV  (1890), 
132  ff.  [Die  Zugehörigkeit  dieses  Werkes  zur  samischen  Reihe  erkannte  Studniczka,  Arch.  Jahrb. 
1887,  147  A.  41.  Der  Uebers.] 
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In  der  Ausführung  bieten  die  samischen  Bildwerke  eine  inter- 
essante, von  Lechat  trefflich  beleuchtete  Besonderheit1).  Hier  handelt 
sich’s  nämlich  um  Werke  von  Künstlern,  die  mehr  an  die  Bearbeitung 
des  Erzes  als  an  die  des  Marmors  gewöhnt  sind  und  den  Meissei 


Fig.  75.  Obertheil  einer  weiblichen  Statue,  0,53  m hoch.  (Akropolismuseum  von  Athen.) 

gern  mit  dem  Grabstichel  vertauschen.  Daher  jene  sich  ganz  an  der 
Oberfläche  haltende  Ausführung , welche  die  Einzelheiten , die  ein- 
geritzten Linien  häuft,  aber  nicht  entschlossen  in  den  Marmor  hinein- 
geht, um  ein  freies  Spiel  von  Licht  und  Schatten  zu  gewinnen.  Wenn 
diese  Bemerkungen  auch  richtig  sind,  so  reichen  sie  doch  nicht  aus, 


I)  Bull,  de  corr.  hell.  1890,  143. 
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gewisse  beachtenswerthe  Eigentümlichkeiten  zu  erklären,  wir  meinen 
die  entschiedene  Neigung,  die  Formen  zu  vereinfachen  und  in  breiter 
Masse  zu  bilden,  die  besondere  Vorliebe  für  Rundung,  für  ab- 
gestumpfte,  gleichsam  eingehüllte  Umrisslinien,  endlich  die  unbewusste 
Abneigung  gegen  kräftigen  und  entschiedenen  Ausdruck.  Hier  walten 
allgemeine  Einflüsse , denen  nicht  bloss  die  samische  Schule  unter- 
worfen war.  Antheil  an  den  genannten  Eigenthümlichkeiten  hat  auch 
die  ionische  Schule.  Und  von  dieser  darf  die  samische  nicht  ge- 

O 

trennt  werden,  stellt  sie  doch  nur  einen  Zweig  von  ihr  dar,  der  sich 
mehr  dem  Sondergebiet  der  Metallbildnerei  zugewendet  hat. 

§ 2.  DIE  ALTIONISCHE  PLASTIK. 

Von  vornherein  wird  Niemand  bezweifeln,  dass  die  hohe  Blüthe, 
deren  sich  die  ionischen  Küstenstädte  bis  zur  persischen  Eroberung 
erfreuten,  in  den  betreffenden  Gebieten  eine  glänzende  Entwickelung 
der  Kunst  gezeitigt  haben  muss.  Wie  sollten  wohl  Milet  und  Ephesos, 
deren  grossartige  Bauthätigkeit  zu  prächtigen,  plastischen  Arbeiten 
geradezu  einlud,  nicht  mit  Samos  in  der  Rührigkeit  ihrer  Künstlerschaft 
gewetteifert  haben  ? Leider  aber  giebt  uns  die  Ueberlieferung  der  Alten 
davon  nur  spärliche  Kunde,  und  die  Inschriftenfunde,  so  werthvoll  sie 
für  die  Geschichte  der  griechischen  Bildhauer  auch  sind,  haben  doch 
für  die  Wortkargheit  der  Schriftsteller  noch  keinen  genügenden  Er- 
satz geboten.  Was  auf  uns  gekommen  ist,  sind  nur  einige  Namen. 
Bei  Milet  gefundene  Steine  nennen  Terpsikles  und  Eudemos;  Bathy- 
kles  von  Magnesia  versetzt  uns  mit  seinem  Hauptwerk  nach  Lakonien, 
und  das  veranlasst  uns,  seine  Besprechung  bis  zu  dem  Augenblick 
zu  verschieben,  wo  wir  bei  der  Kunst  des  Peloponnes  angelangt  sein 
werden ; vom  Klazomenier  Bion  kennen  wird  eben  nur  den  Namen ; 
Endoios  endlich  arbeitet  für  Ephesos  und  Erythrai,  aber  er  findet  sein 
zweites  Vaterland  in  Attika  und  wird  bisweilen  geradezu  als  Athener 
bezeichnet.  Der  Versuch , die  Geschichte  der  Künstler  und  ihrer 
Kunstschulen  festzustellen,  wie  wir  ihn  für  Samos  und  Chios  gemacht 
haben,  bereitet  daher  hier  Schwierigkeit.  Die  Denkmäler  allein  geben 
uns  über  diese  erste  ionische  Schule  Auskunft,  aber  ihre  Lebens- 
kraft offenbart  sich  doch  sehr  nachdrücklich ; sie  wirkt  bis  nach 
Kypros,  ja  bis  nach  Phönicien,  und  zwar  in  siegreichem  Kampfe  gegen 
die  Ueberlieferungen  der  orientalischen  Kunst. 
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Wie  in  den  meisten  griechischen  Landschaften  haben  die  Künstler 
auch  in  Ionien  mit  der  Bearbeitung  des  Steines  den  Anfang  gemacht. 
Das  beweist  eine  Gruppe  von  Denkmälern , deren  Wichtigkeit  und 
geschichtliche  Bedeutung  Heuzey  und  Reinach  hervorgehoben  haben, 
wir  meinen  die  in  Marseille  gefundenen  und  daselbst  im  Museum 
Borely  auf  bewahrten  Kalksteinstelen1)-  In  sehr  roher  Ausführung 
vertreten  sie  einen  in  Bildhauerateliers  wie  in  Töpferwerkstätten  oft 
wiederholten  Typus : eine  in  einer  Kapelle  sitzende  Frau  mit  auf  die 
Kniee  gelebten  Händen  und  bekleidet  mit  einer  Tunica,  die  kreis- 
förmig  auf  die  Basis  fällt.  Heute  wird  Niemand  mehr  den  phokäischen 
Ursprung  dieser  Stelen  bestreiten-;  sie  sind  im  Verlauf  des  6.  Jahr- 
hunderts von  phokäischen  Colonisten  nach  Massilia  gebracht  worden. 
Ueberdies  wurden  Figuren  gleicher  Gestalt , aus  gleichem  Material 
und  von  fast  gleichem  Stil  in  Kyme  gefunden2 3).  Die  Statuen  von 
Massilia  und  von  Kyme  bilden  also  eine  in  sich  gleichartige  Reihe; 
sie  beweisen  die  Verwendung  des  Kalksteins  in  der  früharchaischen 
Plastik  Ioniens  und  stellen  uns  einen  sehr  alterthümlichen  Typus  vor 
Augen,  den  die  asiatisch-griechische  Kunst  mit  besonderer  Vorliebe 
behandelt  hat. 

Nichts  kommt  indessen  an  Werth  für  den  Kunsthistoriker  der 
ausgezeichneten  Statuenreihe  gleich,  die  den  Hauptschatz  des  Saales 
der  archaisch -griechischen  Bildwerke  im  britischen  Museum  bildet. 
Die  Geschichte  ihrer  Entdeckung  ist  bekannt.  Im  Süden  der  Halb- 
insel , die  das  milesische  Gebiet  bildete , etwa  1 6 Kilometer  von 
Milet  entfernt,  erhob  sich  der  Tempel  des  didymäischen  Apollon  j). 


1)  Sie  sind  beschrieben  und  flüchtig  abgebildet  von  Conze , Arch.  Anzeiger  1 866 , S.  3°3» 
Taf.  B.  Heuzey  hat  ihnen  ihren  Platz  in  der  Geschichte  der  archaisch  - griechischen  Kunst  zuge- 
wiesen (Catal.  des  figurines  antiques  du  musee  du  Louvre,  S.  239).  Vgl.  Reinach’s  Aufsatz  im  Bull, 
corr.  hell.,  XIII  (1889),  543  ff.,  wo  die  Literatur  über  diese  Denkmäler  vollständig  verzeichnet  ist. 

2)  Sie  befinden  sich  jetzt  im  Museum  des  Tschinili-Kiosk  in  Konstantinopei  (s.  Reinach 
a.  a.  O.,  Taf.  VIII). 

3)  Durch  Munificenz  der  Barone  E.  u.  G.  von  Rothschild  haben  bekanntlich  Rayet  und  sein  Be- 
gleiter A.  Thomas  an  der  Tempelstätte  erfolgreiche  Ausgrabungen  vornehmen  können,  die  dem  Louvre- 
museum zu  Gute  gekommen  sind.  Der  Tod  unseres  betrauerten  Freundes  Rayet  hat  die  schöne 
Publication , welche  die  Ergebnisse  der  Ausgrabungen  vorführen  sollte,  ins  Stocken  gebracht.  Sie 
ist  betitelt : Milet  et  le  golfe  Latmique,  fouilles  et  explorations  archeologiques,  faites  aux  frais  des 
barons  G.  et  E.  de  Rothschild  — par  Olivier  Rayet  et  Albert  Thomas,  Paris,  J.  Baudry  1877. 
Haussoullier  ist  beauftragt,  die  unterbrochene  Veröffentlichung  fortzusetzen.  Für  die  Tempelgeschichte 
siehe  die  zusammenfassende  Abhandlung  Rayet’s  ,,Le  temple  d’  Apollon  Diclymeen“  in  seinen  von 
Reinach  gesammelten  und  veröffentlichten  Etudes  d’  archeol.  et  d’  art,  Paris,  Didot  1888.  Vgl.  auch 
den  früheren  Aufsatz  Brunn’s  „Das  ältere  Didymäon  bei  Milet“  (Sitzungsber.  d.  bayer.  Akad.  1871,  522). 
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Er  war  auf  der  Stätte  eines  alten  karischen  Heiligthums  erbaut  und 
der  Sitz  eines  angesehenen  Orakels.  Das  Priesterthum  lag  ausschliess- 
lich in  den  Händen  des  Geschlechts  der  Branchiden,  das  schliesslich 
sogar  in  der  Bezeichnung  „Tempel  der  Branchiden“  seinen  Namen 
auf  das  Heiligthum  selbst  übertrug.  Von  dem  Hafen  Panormos  führte 
eine  grossartige,  auf  beiden  Seiten  von  Votivstatuen  eingefasste  Fest- 
strasse von  ca.  530  m Länge  zu  dem  Heiligthum.  Bis  zur  Mitte 
unseres  Jahrhunderts  sahen  die  englischen  Reisenden  Chandler  (1  764) 
und  Gell  (vor  1804),  der  Franzose  Texier  und  der  Deutsche  L.  Ross*) 
noch  Marmorbilder  aus  dem  Boden  aufragen,  aber  erst  1858  wTar 
Newton  so  glücklich,  sie  bloss  zu  legen  und  nach  London  über- 
zuführen. Zehn  Statuen,  ein  Löwe  und  eine  Sphinx**)  hielten  zumal 
ihren  Einzug  in  die  Galerien  des  britischen  Museums *). 

Trotz  einiger  Abweichungen  in  der  Ausführung  überraschen  die 
Statuen  der  Branchiden  auf  den  ersten  Blick  durch  ihre  Gleichförmig- 
keit. Man  muss  sie  genau  betrachten,  um  zu  erkennen,  dass  eine 
unter  ihnen  eine  Frau  darstellt.  Der  vom  Bildhauer  durchgeführte 
Typus  stellt  eine  Person  dar,  die  auf  einem  viereckigen  Stuhl  mit 
senkrechten  Füssen  und  hoher  Rücklehne  in  feierlicher  Haltung 
sitzt.  Unbewegt,  die  Hände  auf  den  Knieen,  mit  aufgerichtetem 
Oberkörper  und  an  einander  geschlossenen  Füssen  zeigen  alle  diese 
frommen  Stifter,  Priester  oder  Gläubige,  die  ihr  Bild  dem  didymäischen 
Apoll  geweiht  haben,  der  Gegenwart  der  Gottheit  entsprechend  eine 
gesammelte  Haltung.  Die  Männer  tragen  den  weiten  ungegürteten 
Chiton  (ÖQ&ooTadiog  xitwv),  der  bis  auf  die  Fiisse  fällt  und  mit  kurzen 
Aermeln  versehen  ist.  Bei  ihrem  Anblick  wird  man  an  die  vom 
homerischen  Hymnus  gefeierten  „Ionier  im  Schleppgewand“*  2 3)  er- 
innert; man  glaubt  den  Linnenchiton  weiss  wie  Schnee  zu  erblicken, 
den  nach  dem  alten  Dichter  Asios  die  Ionier  zu  den  Festen  der  Hera 
anlegten  3).  Um  dieses  Gewand  ist  ein  Mantel  geschlagen,  der  unter 
der  rechten  Achsel  hinten  herumgezogen  ist  und  mit  einem  Zipfel 
von  der  linken  Schulter  bis  zur  Hälfte  des  Unterschenkels  herabfällt. 

'*')  [Arch.  Zeit.  1 850 , 129  ff.,  mit  Abbild,  eines  Stücks  d.  heil.  Strasse  auf  Taf.  XIII.  D.Uebers.] 
'*'*')  [Vgl.  unten  S.  186,  Anm.  *).  Der  Uebers.] 

x)  Vgl.  Ch.  T.  Newton,  A history  of  discoveries  at  Halicarnassus,  Cnidus  and  Branchidae,  mit 
einem  Atlas,  London  1862/63. 

2)  Hymn.  auf  den  del.  Apoll.  147  Vky.h%'nu>vts  laovtg. 

3)  Asios  bei  Athen.,  XII,  525  h Vgl.  auch  die  Stellensammlung  bei  Studniczka,  Altgriech. 
Tracht,  S.  20  f. 
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Die  Ausführung  beschränkt  sich 


Neben  den  gemeinsamen  Zügen  weisen  die  Männerstatuen  ge- 
wisse Verschiedenheiten  des  Stils  auf,  die  hervorgehoben  zu  werden 
verdienen.  Man  betrachte  z.  B.  die  in  unserer  Fig.  76 T)  wieder- 
gegebene Statue , die  einzige , deren  Kopf  — freilich  in  sehr  ver- 
stossenem  Zustande  — erhalten  ist. 
hier  auf  ein  Minimum: 
keine  Falte  in  den  Ge- 
wändern, keine  Andeu- 
tung eines  lebendigen 
Körpers  unter  diesem 
Stoff,  der  die  Glieder 
starr  wie  eine  Metall- 
hülle umschliesst.  Der 
Bildhauer  zeigt  eine 


zeigt 

offenbare  Neicung  zu 

o o 

einfachster  Formen- 
gebung,  er  will  bloss 
den  Grund  für  den  Ma- 
ler vorbereiten.  Grös- 
sere Sorgfalt  offenbart 
der  Künstler  in  einer  an- 
deren Statue  (Fig.  77), 
nach  der  an  der  rechten 
Vorderkante  des  Thro- 
nes angebrachten  In- 
schrift dem  Bilde  des 
Oberhaupts  einer  wenig 
bekannten  kleinen 
Stadt.  Die  Inschrift 
lautet:  „Ich  bin  Cha- 
res,  des  Kleisis  Sohn,  Fi&-  76. 

Herr  (üqxös)  von 
Teichiussa,  ein  Weihgeschenk  an  Apoll“1 2).  Wenn  das  Bildniss  des 


Männerstatue  von  der  heiligen  Strasse  der  Branchiden. 
(Britisches  Museum.) 


1)  Newton,  Discoveries,  Atlas,  Taf.  7 5 ; Rayet-Thomas,  Milet  et  le  golfe  Latmique,  Taf.  26,  2. 
[Brunn,  Denkmäler,  Taf.  14 1 in  Doppelansicht.  Der  Uebers.] 

2)  Newton,  Discoveries,  Atlas,  Taf.  74;  Rayet-Thomas,  Milet,  Taf.  25  [Brunn,  Denkmäler, 
Taf.  142  in  Doppelansicht.  D.  Uebers.]  ; eine  Abbildung  der  Statue  in  Heliogravüre  bei  Dieulafoy,  L’art 
antique  de  la  Perse,  Taf.  XV.  Für  die  Inschrift  siehe  die  Literatur  bei  Röhl,  Ins'cr.  gr.  ant,  Nr.  4S8. 
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Chares  in  Steifheit  der  Haltung,  in  fester  und  massiger  Anlage  des 
Ganzen  sich  von  der  vorher  besprochenen  Statue  nur  wenig  unter- 
scheidet, so  ist  dafür  die  Ausführung  viel  weniger  oberflächlich.  Die 
Falten  des  Chitons  treten  knapp  über  den  Füssen  regelrecht  vor, 
die  Mantelfalten  sind  wie  bei  den  samischen  Statuen  schräg  gezogen 
und  in  dem  die  Kniee  bedeckenden  Theile  symmetrisch  über  einander 
gelegt;  darin  offenbart  sich  ein  sichtliches  Streben  nach  Naturwahr- 
heit. Ueber  den  kurzen  Aermeln  des  Chiton  erkennt  man  deutlich 
einen  Saum  von  eingeritzten  Mäandern : das  war  eine  Vorzeichnung 
für  die  gemalte  Verzierung,  die  diesen  Theil  der  Gewandung  einst 
hervorhob.  Noch  mehr  Nachdruck  ist  auf  die  Ausführung  im  Ein- 
zelnen  bei  der  Frauenstatue  (Fig.  78)  gelegt1).  Sie  macht  zwar 
mit  ihren  stark  gespreizten  Beinen,  ihrer  breiten  Brust  und  dem  wie 
in  sich  zusammengesunkenen  Oberkörper  einen  recht  schwerfälligen 
und  unerfreulichen  Eindruck.  Trotzdem  hat  es  der  Bildhauer  bei 
der  Wiedergabe  der  Falten  auf  Feinheit  abgesehen,  er  hat,  um  mich 
so  auszudrücken,  weniger  oberflächlich  beobachtet*)  als  seine  mile- 
sischen  Zunftgenossen. 

Unter  den  Branchidenstatuen  trägt  eine  einzige  fragmentirte 
eine  Künstlerinschrift  und  zwar  die  des  Eudemos.  An  einem  Weih- 
geschenk, das  jetzt  verloren  ist,  hat  ein  anderer  Bildhauer  Terpsikles 
seinen  Namen  angebracht2 3).  Nach  der  Form  der  Buchstaben  zu 
urtheilen,  arbeiteten  Beide  vor  540.  Auch  die  erhaltenen  Statuen 
hat  man  der  ersten  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  zuzuweisen.  Speciell 
das  Bildniss  des  Chares  scheint  nach  der  Weihinschrift  vor  das 
Jahr  546,  den  Beginn  der  Perserherrschaft,  zu  fallen  3). 

Der  nur  an  einer  einzigen  Statue  erhaltene  Kopf  ist  so  ver- 
stossen,  dass  man  aus  ihm  kein  Urtheil  darüber  gewinnt,  wie  Terp- 
sikles und  seine  Genossen  das  menschliche  Antlitz  behandelt  haben. 
Als  willkommener  Ersatz  bieten  sich  uns  zwei  Männerköpfe  dar, 
die  nicht  ohne  Grund  mit  den  Statuen  der  heiligen  Strasse  in  Zu- 


1)  Newton  a.  a.  O.,  Atlas,  Taf.  75;  Rayet-Thomas,  Milet,  Taf.  26,  I.  [Brunn,  Denkmäler, 
Taf.  143  a.  Der  Uebers.] 

*)  [Der  fr.  Text  lautet : ,,il  a,  pour  ainsi  dire,  vu  moins  rond  que  ses  confreres“.  D.  Uebers.]. 

2)  E.  Loewy,  Inschriften  griech.  Bildhauer,  Nr.  2 und  3. 

3)  Vgl.  Hirschfeld  im  Rhein.  Mus.  N.  F.  XLII  (1886),  S.  26.  Trotz  Kirchhoff’s  Autorität 

(Griech.  Alphabet,  4,  S.  20)  haben  wir  keinen  sicheren  Grund,  in  Chares  einen  jener  Localtyrannen 
zu  erkennen,  die  von  den  Persern  in  den  kleinasiatischen  Griechenstädten  eingesetzt  wurden.  Vgl. 
Helbig,  Hom.  Epos,  S.  446. 


Fig.  77.  Statue  des  Chares  von  der  heiligen  Strasse  der  Branchiden. 
(Britisches  Museum.)  t 
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sammenhang  gebracht  werden  können.  Die  eine  derselben  (Fig.  79), 
heute  im  britischen  Museum,  wurde  im  Dorfe  Hieronda  auf  der  Stelle 
des  alten  Didymaions  gefunden r).  Trotz  erlittener  Beschädigungen 
zeigt  der  Kopf  noch  einen  lächelnden  und  heiteren  Gesichtsausdruck, 
anmuthig  gerundete  Formen,  grosse  vorgewölbte  Augen,  nach  jonischer 
Mode  frisirtes.  lang 
herabhängendes  Haar, 


das 


in  jener  etwas 


nachlässigen  Weise 

o 

behandelt  ist,  die  auch 
die  Branchidenstatuen 
kennzeichnet.  Der 
zweite  Kopf  (Fig.  80) 
befindet  sich  im 
Tschinili- Kiosk,  dem 
kaiserlichen  Museum 
von  Constantinopel1  2). 

Es  ist  ein  Marmorkopf 
über  Lebensgrösse, 
der  von  einer  nahezu 
kolossalen,  zweifellos 
männlichen  Statue 
stammt.  Heuzey  hat 
das  Werk  feinsinnig 
behandelt  und  seine 
wesentlichen  Züge 
scharf  hervorgeho- 
ben : das  etwas 

schlaue  Lächeln 
des  Mundes,  wobei 
die  Backen  sich 
runden;  die  naiv 

verwickelte  Zeichnung  des  Ohres;  die  noch  wenig  betonte  Neigung 
der  Augenaxen , besonders  aber  die  merkwürdige  Behandlung  des 
Haares,  an  dem  senkrechte,  die  Lockentheilung  ausdrückende  Lurchen 


Fig.  78.  Weibliche  Statue  von  der  heiligen  Strasse  der  Branchiden. 
(Britisches  Museum.) 


1)  Rayet-Thomas,  Milet,  Taf.  27. 

2)  Fast  gleichzeitig  publicirt  von  S.  Reinach  (Gaz.  arch.  1884,  80  ff.,  Taf.  XIII)  und  von 
Heuzey  (Bull.  corr.  hell.,  VIII,  1884,  331  ff.,  Taf.  X). 
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von  schrägen  Riefeln  durchschnitten  sind;  das  ergiebt  „ein  Netz  kleiner 
Rauten,  die  der  Künstler  sodann  in  zwei  Flächen  behauen  hat, 
um  die  spiralförmige  Windung  der  Flechten  oder  Locken  nach- 
zuahmen1 11. Man  beachte  endlich,  wie  die  Haaransätze  über  der  Stirn 
durch  dicht  neben  einander  eingeritzte  Striche  angegeben  sind.  Die 
Herkunft  dieses  Kopfes  ist  unsicher.  Die  falsche  Angabe,  nach 
welcher  er  aus  Nordgriechenland  stammen  sollte,  hat  Reinach  bereits 

zurückgewiesen.  Heuzey  erklärt 
ihn  für  rhodisch;  dann  hätten  wir 
ein  fast  einzig  in  seiner  Art  da- 
stehendes Werk  der  altrhodischen 
Schule  vor  Augen,  das  unter  dem 
Einfluss  der  kleinasiatisch-griechi- 
schen Kunstschule  geschaffen  wor- 
den wäre. 

Unter  all  diesen  Bildwerken, 
auch  die  früher  behandelten  von 
Samos  einbegriffen,  herrscht  etwas 
wie  Familienähnlichkeit.  Obschon 
die  Statuen  der  Branchiden  in 
der  Einzelausführung  vielleicht 
mehr  Nachlässigkeit  verrathen 
als  die  samische  Hera,  so 
zeigen  sie  doch  dieselbe  Nei- 


gung 


zu  runden  und  vollen 


Fig.  79.  Männlicher  Marmorkopf  aus  Hieronda. 
(Britisches  Museum.) 


Formen,  zu  gedrungenen  Ver- 


hältnissen. Auch  das  Gesetz 
des  Aufbaus  ist  das  gleiche. 
Was  immer  dagegen  gesagt  worden  ist r),  uns  scheint  es  richtig,  hier 
die  Sondereigenthiimlichkeiten  einer  grossen  Schule  zu  erkennen,  deren 
lebendiger  Mittelpunkt  die  ionischen  Städte  sind,  deren  Einfluss  aber, 
ohne  Rücksicht  auf  Stammesverschiedenheit  sich  bis  zu  den  Doriern  von 
Rhodos  fühlbar  macht.  Wie  hat  sich  diese  Schule  gebildet?  Durch 
welche  Vorbilder  ist  sie  angeregt  worden?  Auf  Grund  des  geographi- 
schen Zusammenhangs,  der  bei  künstlerischen  Einflüssen  so  sehr  ins 


1)  Vgl.  die  Einwände  Brunn’s,  Ueber  tektonischen  Stil  (Sitzungsber.  der  Münch.  Akad. 

1884,  534  f.). 
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Gewicht  fällt,  denkt  man  zunächst  an  Assyrien;  bildet  doch  die 
künstlerisch  von  Assyrien  abhängige  Bevölkerung  Lydiens  und  Phry- 
giens  das  natürliche  Bindeglied  zwischen  den  asiatischen  Griechen 


hinsichtlich  der  Rundung  und 

ö 


und  dem  Reiche  Assur.  Und  um  auf  die  Statuen  der  Branchiden 
zurückzukommen,  sind  diese  nicht  nach  dem  Empfinden  berufener 
Männer  wie  erfüllt  von  assyrischer  Kunstweise?  Gleich  Rayet  stellen 
Brunn  und  Overbeck  jene  Statuen 
Gedrücktheit  der  Formen  mit  einer 
der  neuen  Erwerbungen  des  bri- 
tischen  Museums , mit  der  Statue 
Salmanassar’s  I.,  einem  assyrischen 
Werk  des  9.  Jahrhunderts1),  zu- 
sammen und  sind  geneigt,  dem  assy- 
rischen Einfluss  einen  sehr  weiten 
Spielraum  einzuräumen.  Andererseits 
aber  treten  nicht  minder  berufene 
Gelehrte  auf  Grund  gewisser  An- 
zeichen für  die  Abhängigkeit  von 
Aegypten  ein.  So  hebt  Newton  an 
den  didymäischen  Sculpturen  als  ent- 
schieden ägyptisirend  hervor : die 

hieratische  Art  der  Haltung,  die  gleich- 
förmige und  einfache  Modellirung,  be- 
sonders aber  die  reihenweise  Auf- 


stellung der  Statuen  zu  beiden  Seiten 


Fig.  80.  Männlicher  Marmorkopf  im  Tschinili- 
Kiosk  (Constantinopel). 


einer  Feststrasse,  eine  bekanntlich 

gerade  an  den  Zugängen  zu  den  Pylonen  ägyptischer  Tempel  beob- 
achtete Sitte2).  Dieser  Eindruck  wird  durch  andere  beim  Branchiden- 
heiligthum  gefundene  Sculpturen  noch  erhöht.  Ein  liegender  Löwe*) 
in  schönem  archaischen  Stil , an  dessen  Flanke  eine  Widmung  an 
Apoll  eingegraben  ist  3) , erinnert  überraschend  an  die  herrlichen 


1)  O.  Rayet,  Etudes  d’archeol.  et  d’art,  S.  1 1 4 f . ; Brunn  a.  a.  O.,  S.  526;  Overbeck,  G.  d. 
Plastik,  I3,  95  [I4,  102].  Dieselbe  Ansicht  vertreten  Furtwängler,  Athen.  Mittheil.  1 88 1 , 180  und 
Wolters,  Gipsabgüsse  ant.  Bildw.,  Nr.  6. 

2)  Newton’s  Ansicht  stützen  Lechat’s  Bemerkungen  zu  den  samischen  Statuen  (Bull.  corr. 
hell.,  XIV  (1890),  149  ff.). 

*)  [A.  H.  Smith,  Catal.  of  sculpt.  in  the  Brit.  Mus.,  Nr.  17.  Der  Uebers.] 

3)  Zur  Inschrift  vgl.  Newton,  Discoveries,  Atlas,  Taf.  XCVII,  Nr.  66.  [Kirchhoff,  Studien  *, 

S.  26;  Röhl,  J.  G.  A.,  Nr.  483;  Roberts,  Gr.  Epigraphy,  S.  161.  Der  Uebers.] 
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Granitlöwen  des  Louvre  aus  der  Zeit  Amenophis’  III.  und  Ramses’  II. 
Die  Sphinx*)  der  Branchiden  ist  rein  ägyptisch.  Wenn  man  sich 
nun  der  bevorzugten  Stellung  der  Milesier  in  Aegypten , wenn  man 
sich  der  von  ionischen  Künstlern  nach  den  Ufern  des  Nil  unter- 
nommenen Reisen  erinnert,  wenn  man  andererseits  an  die  ägyptischen 
Statuen  denkt,  die  von  den  griechenfreundlichen  Pharaonen  den 
hellenischen  Städten  Kleinasiens  zum  Geschenk  gemacht  wurden, 
dann  hat  man  Momente  genug  beisammen,  die  eine  Beeinflussung 
der  ionischen  Kunst  durch  die  ägyptische  ganz  erklärlich  machen. 

Wie  man  sieht,  halten  sich  die  von  beiden  Seiten  ins  Treffen 
geführten  Beweismittel  die  Wage.  Die  Streitfrage  lässt  sich  also 
nicht  von  einseitigem  Standpunkt  aus  entscheiden.  Und  warum  soll 
man  im  Dilemma  „Assyrien  oder  Aegypten“  hängen  bleiben?  Warum 
nicht  die  Verbindung  eines  doppelten  Einflusses  anerkennen?  Das 
asiatische  Griechenland  ist  in  der  That  eine  Kreuzungsstelle,  an  der 
sehr  verschiedene  Einflüsse  ausmünden  und  sich  mischen.  Die  ent- 
stehende Kunst  der  Elellenen  empfängt  von  allen  Seiten  Anregung. 
Durch  Cypern  und  Phönicien  oder  durch  Lydien  und  Phrygien  konnten 
die  ersten  ionischen  Künstler  und  zwar  schon  recht  früh  die  massigen 
Formen  und  gedrückten  Verhältnisse,  welche  die  assyrische  Kunst 
liebt,  kennen  lernen';  und  ebenso  gut  konnten  ihnen  im  Laufe  des 
6.  Jahrhunderts  ägyptische  Vorbilder  bestimmte  Regeln  für  die  Aus- 
führung an  die  Pland  geben.  Auf  diese  Weise  würde  sich  jener 
Mischstil  erklären,  der  in  den  Statuen  der  Branchiden  schlechterdings 
anerkannt  werden  muss  und  der  unter  den  Vertretern  sehr  entgegen- 
gesetzter Ansichten  bald  den  Einen,  bald  den  Anderen  Recht  zu  geben 
schien. 

Was  schliesslich  in  dieser  Denkmälergruppe  besonders  überrascht, 
das  ist  die  Wahrnehmung,  wie  rasch  sich  der  griechische  Geschmack 
Bahn  bricht.  Wenn  man  z.  B.  hinsichtlich  der  Stellung  und  Plaltung 
sich  so  manches  fremdländische  Vorbild  vergegenwärtigt,  ja  an  die 


*)  [Die  Bezeichnung  als  „Sphinx“  geht  auf  den  Entdecker  Newton  zurück  (Discov.  at  Hali- 
carn.  etc.,  II,  535  und  Travels  in  the  Levant,  II,  155:  „female  sphinx“)  und  ist  oft  wiederholt 
worden.  Bei  A.  II.  Smith,  Catal.  of  sculpt.  (1892),  nr.  18,  heisst  es:  „Sphinx  or  lion“.  Es  ist 
aber  offenbar  ebenfalls  ein  Löwe.  Vgl.  Overbeck,  Plastik  I4,  103.  Eine  von  Prof.  Michaelis  mir 
freundlichst  mitgetheilte,  vor  dem  Original  aufgenommene  Skizze  zeigt  reinen  Löwentypus  und  dazu 
die  Notiz:  „Grösser  und  mächtiger  als  der  andere  Löwe;  scheint  eben  im  Begriff,  sich  aus  der  Ruhe 
zu  erheben.“  Der  Uebers.] 
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von  Sarzec  zu  Tello  ausgegrabenen  chaldäischen  Statuen  aus  Diorit 

o o 

denkt,  so  wird  man  sich  leicht  davon  überzeugen,  dass  sich  Alles  auf 
allgemeine  Eindrücke  beschränkt.  Der  ionische  Bildhauer  beobachtet 

o 

mehr  und  mehr  die  Natur,  insbesondere  das  Studium  der  Gewandung 
eröffnet  ihm  einen  fruchtbaren  Weg.  Man  betrachte  z.  B.  die  von 


Rayet  in  der  Todtenstadt 
von  Milet  gefundene,  durch 
Schenkung  der  Barone  von 
Rothschild  ins  Louvre  ge- 
kommene Frauenstatue 
(Fig.  81 ) 1 ) , man  sehe,  mit 
wie  rein  griechischem  Em- 
pfinden der  Künstler  die 
Einzelheiten  der  ionischen 
Frauentracht  wieder- 
gegeben hat 2) , und  von 
dem  etwas  gemischten  Ein- 
druck, den  die  Branchiden- 
statuen  hervorgerufen,  wird 
man  nichts  mehr  fühlen. 

Und  doch  sind  es  kaum 
zwanzig  Jahre,  welche  die 
milesische  Statue  von  ihren 
V orläuferinnen  trennen. 

Neben  Milet  und  Sa- 
mos gehört  zu  den  Mit- 
telpunkten künstlerischer 
Thätigkeit  im  kleinasiati- 
schen Griechenland  auch 
Ephesos.  Desshalb  müssen 
wir  die  seltenen  Sculptur- 
reste,  die  aus  der  grossen  ionischen  Stadt  stammen,  sorgfältig  sam- 
meln. Auch  diesmal  werden  wir  wieder  in  das  britische  Museum 
geführt.  Als  Wood  1863 — 1875  die  Stätte  des  berühmten  ephe- 
sischen  Artemision  ausgrub , stiess  er  unter  den  Fundamenten  des 


Fig.  81. 


Frauenstatue  aus  der  milesischen  Todtenstadt. 
(Louvremuseum.) 


1)  Rayet-Thomas,  Milet,  Taf.  21. 

2)  Wir  verweisen  den  Leser  auf  unsere  bezüglichen  Bemerkungen,  die  wir  oben  S.  152  b bei 
Besprechung  der  insularen  Kunstschule  gemacht  haben. 
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im  4.  Jahrhundert  wiedererbauten  Tempels  auf  Bruchstücke  von 
Bildhauerarbeit , die  ein  viel  höheres  Alter  verriethen *).  Mit  ge- 
wohntem Scharfblick  erkannte  Newton  in  ihnen  alsbald  die  Reste 
des  alten,  durch  Chersiphron  von  Knossos  und  seinen  Sohn  Meta- 
genes  im  6.  Jahrhundert  erbauten  Tempels 2) , eben  jenes  Tempels, 
dessen  Grund,  wie  schon  (oben  S.  164)  bemerkt,  von  Theodoros 
um  580  hergerichtet  worden  war  und  der  im  Jahre  356  dem 

Wahnwitz  des  Herostratos  zum 
Opfer  fiel. 

Unter  diesen  Bruchstücken 
gehören  einige  zu  lebensgrossen, 
in  sehr  hohem  Relief  ausgeführ- 
ten Figuren  3).  Da  ist  zunächst 
ein  mit  Stephane  und  breiten  Ohr- 
bommeln geschmückter  Frauen- 
kopf von  ausserordentlich  reicher 
und  feiner  Modellirung  und  sehr 
sorgfältiger  Ausführung  zu  nen- 
nen (Fig.  82).  Ein  anderes  Bruch- 
stück , die  Mittelpartie  einer 
bekleideten , aufrechtstehenden 
Männerfigur  mit  längs  dem  Kör- 
per herabhängenden  Armen  kün- 
digt bereits  jenen  Typus  an,  den 
wir  in  den  attischen  und  ionischen 
Grabstelen  wiederfinden  wer- 
den; die  Arbeit  ist  flott  und 
wenig  ausgeführt.  Endlich  hat  Murray  noch  eine  dritte  Figur  theil- 
weise  wieder  zusammenbringen  können;  es  ist  dies  ein  Mann  in 
einem  bis  auf  die  Waden  reichenden  Mantel;  um  die  Brust  trägt  er 
ein  Pantherfell,  dessen  Kopf  auf  der  rechten  Schulter  aufliegt  (Fig.  83) 4)- 

1)  J.  J.  Wood,  Discoveries  at  Ephesos  including  the  site  and  remains  of  the  great  temple  of 
Diana,  London  1876. 

2)  Newton  in  The  Portfolio,  | Juli  1871  [und  in  den  Transact.  of  the  society  of  biblical 
archeology,  IV,  2 (1876).  Der  Uebers.] 

3)  Eine  kurzgefasste  Beschreibung  giebt  Overbeck,  Griech.  Plastik,  I3,  S.  97  [I1,  105  fr.  mit 
Fig.  9 u.  10];  Murray,  Greek  sculpture,  I2,  S.  112 — 115  mit  Fig.  22 — 24.  Derselbe  Gelehrte  hat 
diesen  Kunstwerken  neuerdings  eine  Specialuntersuchung  gewidmet  im  Journ.  of  hell.  Stud.,  X 
(1889),  1 — 10. 

4)  Vgl.  Journ.  of  hell.  stud.  1889,  Taf.  III. 


Fig.  82.  Frauenkopf  von  einer  der  relief- 
geschmückten Säulen  des  ephesischen  Artemision. 
(Britisches  Museum.) 
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Nach  der  Krümmung  des  noch  heute  an  diesen  Figuren  haftenden 
Hintergrundes  zu  schliessen,  müssen  sie  den  Schaft  sculpirter  Säulen 
geschmückt  haben.  Und  so  hat  sie  denn  auch  Murray  reconstruirt, 
indem  er  die  Basenfragmente  des  alten  Artemision  zur  Grundlage 


Fig.  83.  Gewandfigur  von  einer 
der  reliefgeschmückten  Säulen 
des  ephesischen  Artemision. 
(Britisches  Museum.) 


Fig.  84.  Basis  und  Bruchstücke  einer  mit 
Relief  geschmückten  Säule  vom  alten  ephe- 
sischen Artemision. 

(Nach  Murray’s  Reconstruction.) 


nahm.  Es  lässt  sich  nicht  daran  zweifeln:  die  Fapade  bot  den  eigen- 
thümlichen  Anblick  von  Säulen,  um  deren  unterste  Trommel  ein  Fries 
herumlief,  der  mit  den  architektonischen  Gliederungen  der  Basis  zu- 
sammenhing. Wir  geben  obenstehend  (Fig.  84)  das  Profil  einer  dieser 
Basen  wieder,  die  durch  ihren  kräftigen  mit  horizontalen  Cannelüren 
versehenen  Torus  sowie  durch  ihren  doppelten  Trochilus  bemerkens- 
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werth  ist1).  Es  ist  merkwürdig,  dass  diese  Absonderlichkeit,  die  zu 
den  Gewohnheiten  der  griechischen  Architektur  so  wenig  stimmt,  sich 
an  dem  im  4.  Jahrhundert  neugebauten  Tempel  wiedergefunden  hat. 
Wie  gross  war  die  Ueberraschung  der  archäologischen  Welt,  als  Wood 
jene  schönen  Säulentrommeln  mit  ihren  Reliefs,  heute  der  Zierde 
des  ephesischen  Saales,  ans  Licht  brachte;  das  war  der  unerwar- 
tete Commentar  zu  einer  umstrittenen  Stelle  des  Plinius , die  von 
„Säulen  mit  Relief  an  der  untersten  Trommel“  sprach 2).  Die  archai- 
schen Bruchstücke  lehren  uns  also,  dass  in  der  glänzendsten  Epoche 
der  ionischen  Architektur  der  Baumeister  des  neuen  Tempels  auf  eine 
alte  Decorationsweise  Rücksicht  genommen  hat.  Als  Deinokrates, 
der  spätere  Erbauer  von  Alexandria,  den  Wiederaufbau  des  Arte- 
mision ausführte,  behielt  er  den  Typus  der  reliefgeschmückten  Säule 
bei,  der  ihm  von  seinen  Vorgängern  aus  dem  6.  Jahrhundert  über- 
liefert worden  war.  Woher  aber  war  den  letzteren  die  merkwür- 
dige Verbindung  des  Reliefs  und  der  Säule  überkommen?  Sicherlich 
aus  dem  Orient.  Die  Marmorreliefs  sind  hier  nur  Nachbildungen 
jener  in  Chaldäa , Assyrien  und  Judäa  wohlbekannten  Metallver- 
kleidungen, deren  Uebertragung  auf  griechischen  Boden  uns  bereits 
die  mykenische  Cultur  kennen  gelehrt  hat.  Neben  Holzsäulen  ge- 
halten , die  unten  ein  Metallmantel  umschliesst , sind  die  Säulen  des 
Artemision  gleichsam  die  Uebersetzung  in  Marmor  3). 

Die  ephesischen  Säulenreliefs  bieten  auch  dadurch  ein  Interesse, 
dass  man  sie  ziemlich  sicher  datiren  kann.  Nach  Herodot^)  hatte 
Kroisos  den  Ephesiern  für  ihren  Tempel  „goldene  Kühe  und  die 
meisten  Säulen“  geschenkt.  Nun  befinden  sich  heute  noch  an  einigen 
Fragmenten  des  Torus  Buchstaben,  mit  deren  Hülfe  Idicks  folgende 
Weihinschrift  wiederhergestellt  hat:  „König  Kroisos  hat  dies  ge- 

weiht“ (Bafodevs ] Kg[otoog]  äve [&rj] xev)  5).  Die  Annahme  also,  dass  die 
Reliefsäulen  zur  Zahl  der  Spenden  des  Lyderkönigs  gehörten,  hat 


1)  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  148;  Murray,  Greek  sculpt.,  I2,  Fig.  21. 

2)  Plinius,  XXXVI,  14,  95  : columnae  . . . caelatae  imo  scapo  [So  ändert  das  überlieferte 
„una  a Scopa“  Urlichs,  Skopas’  Leben  und  Werke,  S.  239.  Die  iriiheren  Verbesserungsvorschläge 
hat  Curtius  zusammengestellt  in  der  Areh.  Zeit  1872,  72.  Der  Uebers.] 

3)  Diese  Thatsache  ist  bereits  anerkannt  worden  von  Overbeck,  Gr.  Plastik,  I3 4 5,  97  und 
L.  Mitchell,  Hist,  of  anc.  sculpt.  181.  Vgl.  auch  Köpp  im  arch.  Jahrb.,  II  (1887),  121  A.  14. 

4)  I,  92. 

5)  Hicks,  A manual  of  greek  historic.  incriptions,  Nr.  4;  Roberts,  Greek  epigraphy,  S.  192. 
Vgl.  Perrot-Chipi'ez,  IV,  933. 


IoNIEN  UND  DAS  ASIATISCHE  GRIECHENLAND.  I Q I 

grosse  Wahrscheinlichkeit.  Wann  aber  hat  Kroisos  seinen  Nachbarn 
dies  Geschenk  gemacht  ? Geschah  es  vor  oder  nach  der  Be- 
lagerang , welche  die  Einverleibung  von  Ephesos  in  das  lydische 
Reich  zur  Folge  hatte?  Wir  wissen  es  nicht.  So  viel  ist  sicher,  dass 
die  Sculpturen  des  Artemision  in  die  Zeit  zwischen  der  Thron- 
besteigung des  Kroisos  (560)  und  der  Eroberung  von  Sardes  durch 
die  Perser  (546)  fallen. 

Weniger  Gewicht  wollen  wir  auf  eine  zweite  Reihe  sehr  zer- 
störter  Bruchstücke  legen,  die  vielleicht  einen  Kampf  zwischen  Lapithen 
Kentauren  darstellten  *).  Murray  hat  auf  Grund  der  architektonischen 
Form  des  Hintergrundes  erkannt,  dass  sie  nicht  von  einem  Fries 
stammen,  sondern  von  dem  Gesims  des  Tempels,  wo  sie  als  Sima 
Löwenköpfe  von  guter  Arbeit  einfassten.  Auch  hierin  liegt,  wie  man 
sieht , eine  Abweichung  von  der  gewöhnlichen  ionischen  Ordnung, 
nach  welcher  der  Dachrand  gewöhnlich  mit  zierlichen  Palmetten 
geschmückt  ist.  Einige  Köpfe  von  feiner  Arbeit  gestatten  kein  be- 
stimmtes Urtheil  über  den  Kunstwerth  dieser  Reliefs , und  nur 
nach  rein  subjectivem  Eindruck  möchte  ich  sie  einer  um  einige  Jahre 
späteren  Zeit  als  die  sculpirten  Säulen  zuschreiben.  Noch  weiter  zu 
gehen  und  mit  Murray  in  ihnen  ein  Werk  des  Chiers  Bupalos  zu 
sehen,  hiesse  sich  zu  weit  auf  den  gefährlichen  Boden  der  Hypo- 
thesen hinauswagen. 

Frühzeitig  hat  die  kleinasiatisch-griechische  Kunstschule  eine 
bedeutende  Ausdehnungsfähigkeit  bewiesen.  Im  Süden  reicht  ihr 
Einfluss  bis  nach  Rhodos,  im  Norden  bis  in  die  Troas.  Ohne 
Schwierigkeit  bringen  wir  mit  dieser  Schule  die  eigenthiimlichen  Fries- 
reliefs  eines  alten  dorischen  Tempels  in  Verbindung,  der  die  Akro- 
polis von  Assos  am  Meerbusen  von  Adramyttion  bekrönte.  Bekanntlich 
hat  das  Louvremuseum  einen  grossen  Theil  von  ihnen  erworben.  Der 
erste,  der  die  Ruinen  des  Tempels  untersuchte,  war  Choiseul-Gouffler1 2 3). 
Die  Reisen  von  Hyot  (1817)  und  Texier  (1835)  lenkten  die  Auf- 
merksamkeit der  Archäologen  auf  eine  wichtige  Reihe  von  diesem 
Tempel  stammender  Sculpturen  und  Dank  dem  energischen  Eingreifen 
Raoul  Rochette’s  wurde  unser  Museum  durch  siebzehn  Reliefplatten 
bereichert,  ein  Geschenk  Sultan  Mohammed’s  II.  an  Frankreich  3).  Im 

1)  Journ.  of  hell.  Stud.,  X (1889),  Taf.  IV. 

2)  Voyage  pittoresque  de  la  Grece,  Paris  1809,  Bd.  IT,  86 — 88. 

3)  Diese  Reliefs  wurden  publicirt  in  den  Mon.  ined.  dell’  Inst,  arch.,  Bd.  III,  Taf.  34; 
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Jahre  1881  haben  dann  die  vom  amerikanischen  Institut  in  Athen 
unter  Leitung  von  J.  Thacher  Clarke  ausgeführten  Ausgrabungen  acht 
neue  Stücke  ans  Licht  gebracht*  I). 

Der  Trachyt,  aus  dem  die  Akropolis  von  Assos  besteht,  hat 
wie  für  den  Tempel  selbst  so  auch  für  die  Sculpturen  das  Material 
geliefert : daher  ihr  düsteres  Aussehen.  Uebrigens  bilden  sie  einen 
integrirenden  Bestandtheil  der  Architektur,  und  zwar  umfassen  sie  zu 
gleich  einen  Zophoros  und  die  Metopen  des  dorischen  Triglyphenfrieses. 
Auf  den  Metopen  waren  Kentauren  und  Thiere  (z.  B.  ein  weidender 
Eber)  dargestellt;  zwei  bei  den  amerikanischen  Ausgrabungen  gefun- 
dene Metopen  zeigen  kämpfende  Krieger  und  einen  Mann,  der  eine 
Frau  verfolgt2 3 4).  Was  den  Fries  betrifft,  so  bedeckt  dieser  nach  einer 
ganz  ungewöhnlichen  Anordnung  die  Blöcke  des  Architravs  unmittel- 
bar über  den  Säulen,  und  wie  in  Ephesos  ist  auch  hier  die  Er- 
innerung an  jene  Metallverkleidung  kaum  zu  verkennen,  -welche  bei 
dem  Elolzbau  zur  Anwendung  kam.  Bei  dem  gegenwärtigen  Zustand 
der  Platten  ist  weder  an  Wiederherstellung  des  Frieses  noch  an  ge- 
naue Ermittelung  der  dargestellten  Gegenstücke  zu  denken.  Indessen 
vermuthet  Clarke  mit  Grund,  dass  ein  bei  seinen  Ausgrabungen  ge- 
fundenes Relief,  zwei  heraldisch  einander  zugekehrte,  auf  den  Hinter- 
füssen sitzende  Sphinxe  3);  sich  in  der  Mitte  der  Fa^ade  befand.  In 
der  That  ist  die  Sphinx  eine  der  häufigsten  Darstellungen  auf  den 
alten  Münzen  von  Assos,  und  gerade  aus  dem  Typenvorrath  der 
decorativen  Kunst  des  Orients  konnte  dies  phantastische  Thierpaar 
als  Wappen  der  Stadt  entlehnt  werden.  Andere  Platten  zeigen  uns 
Scenen  aus  dem  Kreise  des  Herakles.  So  treibt  auf  einem  der  neuer- 
dings gefundenen  Bruchstücke  (Fig.  85)4)  der  Heros,  von  Iolaos  be- 
gleitet, die  Kentauren  des  arkadischen  Pholos  mit  seinen  Pfeilschüssen 
in  die  Flucht.  Wie  an  der  Ivypseloslade  sind  auch  hier  die  Vorder- 
beine der  Kentauren  von  menschlicher  Bildung.  Auf  einem  der  Stücke 


vgl.  de  Witte,  Annali  1S42,  S.  317;  Clarac,  Musee  de  sculpture , II,  Taf.  1 16  A.  B. ; Texier 
Description  de  l’Asie  mineure,  II,  Taf.  112 — 114,  S.  200  ff. 

1)  Siehe  Clarke’s  Report  on  the  investigations  at  Assos  1881  (Papers  of  the  arch.  Inst,  of 
America,  Boston  1882).  Die  bei  den  amerikanischen  Ausgrabungen  gefundenen  Fragmente  befinden 
sich  im  Museum  des  Tchinili-Kiosk  (Constantinopel)  mit  Ausnahme  eines  im  Museum  of  fine  Arts 
zu  Boston  befindlichen  Bruchstücks. 

2)  Papers,  Täf.  21  und  22. 

3)  Papers,  Taf.  16. 

4)  Papers,  Taf.  15. 
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des  Louvre  hat  Herakles,  dem 
den  Meergott  Triton  mit  seinen 
starken  Armen  umklammert ; 
die  anwesenden  wie  beim 
Reigentanz  in  eine  Reihe  ge- 
stellten Nereiden  fliehen  er- 
schreckt, indem  sie  automaten- 
haft  die  Hände  ausstrecken 
(Fig.  86  A).  Ein  Trinkgelage 
bezieht  sich  vielleicht  auf  die 
Apotheose  des  Herakles;  die 
Theilnehmer  sind  liegend  dar- 
gestellt , nach  einem  Brauch, 
den  die  Griechen  erst  nach 
dem  homerischen  Zeitalter  von 
den  Asiaten  angenommen 
haben ; ein  kleiner  Mundschenk 
füllt  die  Schalen  und  die  Zecher 
unterhalten  sich  unter  eckigen 
Armbewegungen  (Fig.  86  B). 
Endlich  beweisen  einander  zu- 
gekehrte Stiere,  sowie  Löwen, 
die  Rehe  zerfleischen  oder 
einen  weidenden  Eber  an- 
fallen, dass  der  Bildhauer  noch 
aus  dem  vollen  Typenvorrath 
der  Vasenmaler  des  6.  Jahr- 
hunderts schöpft x).  Wir  finden 
hier  die  bekannten  Vorwürfe 
der  decorativen  Kunst  des 
Orients  wieder. 

Der  Stil  zeigt  ausge- 

1 ) Man.  betrachte  besonders  den  einen 
Eber  anfallenden  Löwen,  Papers,  Taf.  17. 
Dieselbe  Scene  kehrt  auf  dem  Bruchstück 
eines  bemalten  Thonsarkophags  aus  Klazo- 
menai  (jetzt  im  Louvre)  wieder,  publ.  von 
Pottier  im  Bull,  de  corr.  hell.  1890,  376, 
Taf.  II. 


Köcher  auf  dem  Rücken  hängt, 
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sprachen  archaischen  Charakter:  die  Geberden  sind  steif  und  un- 
beholfen, die  Ausführung  ist  einförmig  und  platt,  wie  in  Nachahmung 
getriebenen  Erzblechs.  Von  fast  lächerlicher  Winzigkeit  sind  die  Ge- 
stalten der  Nereiden;  der  Bildhauer  hat  hier  das  Gesetz  des  Isoke- 
phalismus,  d.  h.  die  Regel,  die  Köpfe  aller  Personen  ohne  Rücksicht 
auf  ihre  Stellung  in  derselben  Linie  zu  halten,  mit  mehr  Gewissen- 
haftigkeit als  Glück  zu  beobachten  gesucht,  eine  ebenso  gefährliche 
wie  schwierige  Aufgabe,  die  zwar  Phidias  dereinst  am  Parthenonfries 
in  wunderbarer  Weise  lösen  sollte,  an  der  aber  der  Archaismus  mit 
erheiternder  Naivetät  Schiffbruch  leidet.  Die  Eigenthümlichkeiten 
des  Stils,  die  Bildung  der  Kentauren  nach  ihrem  ältesten  Schema  r), 
die  Mischung  griechischer  Vorwürfe  und  orientalischer  Motive,  fordern 
uns  auf,  die  Entstehungszeit  der  Reliefs  von  Assos  zeitlich  recht 
hoch  hinaufzurücken ; nach  unserer  Meinung  sind  sie  nicht  jünger 
als  5401  2 3). 

Mit  mehr  Sicherheit  lässt  sich  das  1 790  aufgefundene  und  aus 
der  Sammlung  Choiseul-Gouffier  1816  in  den  Louvre  übergegangene 
Relief  von  Samothrake  (Fig.  87)  um  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts 
ansetzen 3).  Es  ist  eine  Marmorplatte,  deren  rechten  Rand  ein  selt- 
sames Ornament  bildet  ; man  erkennt  noch  den  geschuppten  Hals 
und  offenen  Rachen  eines  phantastischen  Drachen,  von  dessen  Kopf 
ein  langes,  volutenförmig  gekrümmtes  Horn  ausgeht.  Die  ehemalige 
Bestimmung  dieser  Platte  ist  unbekannt;  man  hat  in  ihr  bald  die 
Armlehne  eines  Marmorsessels,  bald  eine  Tischstütze  erkennen  wollen. 
Sie  setzt  übrigens  eine  ganze  Reihe  ähnlicher  Platten  voraus,  auf  denen 
eine  Scene  aus  dem  trojanischen  Krieg,  eine  Rathsversammlung  oder 
ein  königliches  Schiedsgericht  dargestellt  war.  Auf  dem  erhaltenen 
Stück  befinden  sich  nur  drei  Personen , die  durch  Inschriften  in 

1)  Vgl.  hierüber  Sidney  Colvin,  Representations  of  Centaurs  in  greek  Vase  painting  (Journ. 
of  hell.  Stud.  1880,  107 — 167).  [Man  beachte  indess,  dass  auf  den  ins  Louvre  gekommenen  Platten 
die  Kentauren  bereits  mit  vier  Pferdebeinen  und  auch  in  freierer  Bewegung  dargestellt  sind.  D.  Uebers.] 

2)  Nach  Clarke  soll  der  Charakter  der  Architektur  ein  jüngeres  Datum,  die  Zeit  nach  den 
Perserkriegen  verrathen,  der  Tempel  in  die  erste  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts  gehören  (Papers,  S.  1 1 9). 
Dem  können  wir  nicht  zustimmen.  Selbst  wenn  man  mit  Clarke  gelten  lässt,  dass  der  archaische 
Charakter  sich  hier  durch  eine  Art  provincieller  Localkunst  erkläre,  so  hält  es  schwer,  an  ein  der- 
artiges Zurückbleiben  mitten  im  5.  Jahrhundert  zu  glauben. 

3)  Millingen , Ancient  unedited  monuments , II , Taf.  1 ; Inghirami , Monumenti  etruschi , VI, 
Taf.  D.  6,  I;  Clarac,  Mus.  de  sculpt.,  II,  Taf.  116,  238;  Stackeiberg  in  Annali  1829,  260  tav. 
d’agg.  C,  2.  [Das  Relief  ist  bei  dem  Einlassen  in  eine  Wand  des  Louvre  beschädigt  Avorden, 
und  in  diesem  Zustande  führt  es  unsere  Fig.  87  vor,  den  ursprünglichen  Zustand  geben  die  Zeich- 
nungen aus  der  älteren  Zeit.  Vgl.  Friederichs-Wolters,  Nr.  34.  Der  Uebers.] 


,5* 


Fig.  86.  Bruchstücke  vom  Fries  des  Tempels  von  Assos  (Louvre) : A.  Herakles  im  Kampf  mit  Triton.  B.  Trinkgelaj 
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archaisch-ionischen  Buchstaben  :)  bezeichnet  sind:  „Agamemnon“  mit 
langem,  sorgfältig  geflochtenem  Haupthaar  sitzt  im  Festgewand  auf 
einem  Klappstuhl ; hinter  ihm  steht  zunächst  sein  Herold  „Talthybios“ 
mit  dem  Zeichen  seines  Amtes,  dem  Caduceus,  in  der  Hand,  weiter 
rechts  endlich  „Epeios“,  der  Erbauer  des  hölzernen  Pferdes,  der  eben- 
falls als  Diener  des  Königs  der  Scene  beiwohnt.  Beim  Anblick 
dieser  Composition  wird  man  sofort  an  die  Vasenbilder  des  6.  Jahr- 
hunderts erinnert,  sowohl  was  die  Haltung  der  Personen  als  was  die 
Anordnung  der  Inschriften 
betrifft.  Nicht  minder  ge- 
nau ist  die  Uebereinstim- 
mung  in  Betreff  der  Ver- 
zierung auf  den  beiden  das 
Relief  einrahmenden  Lei- 
sten : an  der  oberen  sind 
Palmetten  in  abwechselnd 
aufrechter  und  umgekehrter 
Stellung  angebracht,  unten 
läuft  eine  dreifache  Flechte 
um  Zapfen  oder  Buckel, 
die  in  der  Mitte  jeder 
Windung  angebracht  sind*) 

— beide  Arten  von  Ver- 
finden  wir  ohne 
Ueberraschung  an 


zierung 


Fig.  87.  Relief  von  Samothrake.  (Louvremuseum.) 


den  alten  rhodischen  Gefässen  wieder1 2). 

Bei  der  Technik  müssen  wir  ein  wenig  verweilen.  Das  Relief 
ist  ganz  flach  gehalten , die  Figuren  treten  nicht  stark  hervor , sie 
sind  mehr  im  Umriss  gezeichnet  als  herausgemeisselt ; der  Künstler 
scheint  bei  der,  übrigens  sehr  geringen  Vertiefung,  des  Grundes 
keinen  anderen  Zweck  verfolgt  zu  haben,  als  die  Silhouetten 
herauszuheben.  Das  ist  die  praktische  Verwendung  des  einen  der 


1)  Röhl,  Inscr.  gr.  antiquiss.,  Nr.  377.  Samothrake  war  nach  Angabe  des  Pausanias  (VII,  4,  3) 
von  satnischen  Ioniern  besiedelt  worden. 

v)  [Der  französische  Text  lautet:  en  bas  une  tresse  ä double  ruban  avec  un  point  central  ä 
chaque  oeil  — aber  am  Gipsabguss  erkennt  man,  dass  hier  nicht  wie  am  Schild  Fig.  38  (o.  S.  76) 
eine  doppelt,  sondern  eine  dreifach  gedrehte  Flechte  vorliegt.  Der  Uebers.] 

2)  Vgl.  Dumont,  Les  ceramiques  de  la  Grece  propre,  S.  105  ff. 
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beiden  Principien,  aus  denen  sich  in  der  griechischen  Kunst  das 
Relief  entwickelt  hat  f).  Das  erste  Princip  nimmt  die  auf  einer 
ebenen  Fläche  gezeichnete  oder  gemalte  Figur  zum  Ausgangspunkt. 
Wenn  der  Künstler  sich  hier  mit  dem  Meissei  an  die  Marmorplatte 
macht,  so  geschieht  es  nicht,  um  eine  scharf  hervortretende  Modellirung, 
ein  Spiel  von  Licht  und  Schatten  zu  gewinnen,  sondern  um  durch 
einen  schwachen  Vorsprung  den  Umriss  der  Figur  von  der  Grund- 
fläche abzusondern.  Das  Innere  der  so  umrissenen  Figur  bleibt  selbst 
flach,  und  die  Linien,  welche  die  Einzelheiten  angeben,  sind  nur  leise 
eingeritzt.  Nähme  sich  der  Ausdruck  nicht  zu  sonderbar  aus,  so 
könnte  man  sagen,  dass  hier  ein  mit  dem  Meissei  ausgeführtes  Gemälde 
vorliegt.  Und  in  der  That  werden  wir  die  stehende  Anwendung 
dieses  Princips  in  einer  ganzen  Denkmälerclasse  wiederfinden,  wo 
das  Relief  nichts  weiter  ist  als  ein  Zubehör  der  Malerei;  wir  meinen 
die  altattischen  Stelen.  Zu  dieser  Darstellungsweise  bildet  den  reinen 
Gegensatz  das  Hochrelief,  dessen  Ausgangspunkt  das  plastische  Rund- 
bild ist.  Hier  wird  die  Figur  frei  und  mit  allen  ihren  Vorsprüngen 
modellirt,  sie  hängt  nur  an  einem  Grunde,  der  ihr  Halt  giebt.  Es 
lässt  sich  leicht  voraussehen , dass  die  archaisch-griechische  Kunst, 
einer  natürlichen  Regung  folgend,  dieses  Princip  bei  der  architek- 
tonischen Plastik  zur  Anwendung  bringen  wird;  wir  werden  uns  davon 
alsbald  bei  der  Betrachtung  der  selinuntischen  Metopen  thatsächlich 
überzeugen. 

Es  ist  an  der  Zeit  die  Hauptthatsachen,  die  sich  aus  dem  Studium 
der  altionischen  Sculpturen  ergeben  haben,  kurz  zusammenzufassen. 
Ohne  Zweifel  bildet  Ionien  den  Mittelpunkt  einer  grossen  asiatisch- 
griechischen Schule,  deren  Einheitlichkeit  unbestreitbar  ist ; es  handelt 
sich  in  der  That  um  Eine  Schule  vom  Gestade  der  Troas  bis  zu  der 
dorischen  Insel  Rhodos.  Sollen  wir  nun,  um  ihre  Eigenthümlichkeit 
zu  erklären , die  oft  angerufene  Theorie  vom  Stammeseinfluss  zur 
Anwendung  bringen  ? Aber  was  ist  denn , genau  genommen , der 
ionische  Stamm?  Wir  unseres  Theils  möchten  lieber  die  geographi- 
schen Einflüsse  nachdrücklich  betonen.  Ionien  ist  wirklich  durch  seine 
Lage  wunderbar  dazu  geeignet,  die  Wirkung  zweier  Strömungen  an 


1)  Es  handelt  sich  hier  um  einen  oft  untersuchten  Gegenstand.  Vgl.  besonders  Conze,  Das 
Relief  bei  den  Griechen,  Sitzungsber.  der  Berl.  Akad.  1882,  567  und  Sitzungsber.  der  arch.  Ges. 
vom  Jan.  1881  (Arch.  Zeit.  1881,64);  Brunn,  Ueber  tektonischen  Stil  [Sitzungsber.  d.  Münch.  Akad. 
1884,  S.  540];  Koepp,  Der  Ursprung  des  Hochreliefs  bei  den  Griechen,  Jahrb.  d.  arch.  Inst.,  II  (1887). 
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sich  zu  erfahren,  von  denen  die  eine  von  Assyrien  aus  sich  durch 
Kleinasien  bis  an  die  griechischen  Gestade  fortpflanzt , während  die 
andere  vom  Thal  des  Nils  ausgeht.  Darin  ist  nach  unserer  Meinung 
der  Grund  des  Mischstils  der  ältesten  ionischen  Werke  zu  suchen. 

Einer  der  auffälligsten  Züge  bei  dieser  Schule  ist  ihre  ausge- 
sprochene Vorliebe  für  Gewandstatuen.  Allerdings  sind  die  Denk- 
mäler noch  nicht  zahlreich  genug,  um  aus 
dieser  W ahrnehmung 
eine  allgemein  gültige 
Regel  abzuleiten.  Aber 
ist  es  nicht  beachtens- 
werth , dass  dieselbe 
Thatsache  auf  einem 
anspruchsloseren  Kunst- 
gebiet beharrlich  wieder- 
kehrt ? Sind  es  nicht 
ebenfalls  die  Typen  der 
sitzenden  oder  stehen- 
den, stets  bekleideten 
Figur,  die  von  der  Thon- 
bildnerei dargestellt  wer- 

o 

den?  Man  durchmustere 
die  Reihe  der  rhodischen 
Terracotten,  in  denen 
sich  der  Einfluss  der  mo- 
numentalen Bildhauerei 
so  deutlich  verräth,  und 
eine  Menge  dieser  Figür- 
chen  wird  die  Erinnerung 
an  die  Marmorstatuen  wachrufen , die  wir  kennen  gelernt  haben. 
Manches  Figürchen  von  Rhodos,  wie  Fig.  88 r),  erinnert  in  seiner 
hieratischen  Haltung,  in  seiner  sitzenden  Stellung,  seinen  rundlichen 
Formen  an  die  Statuen  der  Branchiden.  Und  manches  andere  weist 
uns  mit  seinem  an  die  Brust  gedrückten  Arm,  seinem  rings  auf  die 
Basis  sich  legenden  Schleppkleide  auf  die  Hera  von  Samos  zurück. 
Nun  bildet  aber,  wie  wir  erkannt  haben,  das  aufmerksame  Studium 


1)  Heuzey,  Figurines  antiques  du  musee  du  Louvre,  Taf.  1 1 , 2. 
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der  Gewandung  ein  kräftiges  Moment  des  Fortschritts.  Wenn  die 
Puppenfabrikanten  seit  dem  6.  Jahrhundert  dahin  gelangen,  ihre  streng 
archaischen  Figürchen  mit  Gewändern  von  breitem  und  regelmässigem 
Faltenwurf  zierlich  zu  bekleiden  (Fig.  89)  r),  so  sind  ihnen  die  Bild- 
hauer auf  diesem  Wege  vorangegangen  und  haben  es  durch  Beob- 


achtung des  lebendigen  Modells  gelernt,  die  harmonische  Anordnung 

der  griechischen  Tracht  mit  grösserer 
Naturwahrheit  wiederzugeben. 

Die  besprochene  Abneigung  gegen 
eine  Darstellung  des  Nackten  hat  ge- 
wisse Mängel  zur  Folge.  Wir  haben 
bereits  die  Vorliebe  für  rundliche  und 
eingehüllte  Formen  als  eine  Eigen- 
thümlichkeit  der  ionischen  Schule  be- 
zeichnet. Dafür  hier  noch  ein  weiteres 
Beispiel , das  der  Vergleich  mit  der 
insularen  Kunst  noch  schlagender 
machen  wird.  Eine  Statue  des  Mu- 
seums von  Lyon,  die  sicher  ionischer 
Herkunft  ist,  zeigt  einen  Typus,  ver- 
wandt demjenigen  der  delischen  Sta- 
tuen; es  ist  eine  Aphrodite,  die  eine 
Taube  an  ihre  Brust  drückt  (Fig.  90)1  2). 
Anstatt  die  feinen  Wellenlinien  wieder- 
zugeben, die  den  Chitoniskos  der  deli- 
schen Statuen  bedecken,  ist  hier  das 
eng  anschliessende  Untergewand  wie 
ein  dicker  und  glatter  Stoff  behandelt; 
die  Falten  des  Mantels  sind  breit  und  flach ; in  der  Wiedergabe  der 
Haarsträhne  und  der  auf  die  Brust  fallenden  Locken  ist  der  Künstler 
geradezu  nachlässig  verfahren;  der  Gesichtstypus  endlich  hat  eine  ge- 
wisse Weichlichkeit  des  Gepräges,  die  einen  Augenblick  an  kyprische 
Herkunft  der  Lyoner  Statue  hat  denken  lassen.  So  reich  begabt  sie 


Fig.  90.  Aphrodite  mit  Taube  in  der  Hand, 
Marmorstatue  des  Museums  von  Lyon. 


1)  Heuzey,  Figurines  antiques  du  musee  du  Louvre,  Taf.  12,  4. 

2)  Die  Statue  ist  in  Marseille  gefunden  und  zuerst  von  F.  Lenormant  publicirt  worden , der 
ihr  wahres  Wesen  erkannt  hat  (Gaz.  arch.  1876,  Taf.  XXI,  S.  1 33)-  Von  neuem  hat  sie  H.  Bazin 
behandelt  (1’ Aphrodite  marseillaise  du  musee  de  Lyon,  Paris,  Leroux  1886);  trotz  mancher  bestreit- 
baren Hypothesen  sind  die  Schlussfolgerungen  dieses  Schriftchens  richtig. 
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auch  ist,  ja  vielleicht  gerade  wegen  ihrer  glänzenden  Gaben  sündigt 
die  ionische  Kunst  aus  Mangel  an  gutem  Willen.  Wie  viel  hart- 
näckiger, wie  viel  begieriger  werden  wir  die  Bildhauer  des  Mutter- 
landes  um  den  Preis  der  Naturwahrheit  ringen  sehen! 

Allein  über  jenen  Schwächen,  auf  die  wir  als  auf  einen  charakte- 
ristischen Zug  aufmerksam  machen  mussten,  dürfen  wir  die  guten 
Eigenschaften  nicht  vergessen.  Die  Kunst  des  asiatischen  Griechen- 
lands ist  bereits  ausserordentlich  lebenskräftig  und  besitzt  jene  Aus- 
dehnungsfähigkeit, die  eine  junge  und  kraftvolle  Kunst  kennzeichnet. 
Man  braucht  kaum  daran  zu  erinnern,  dass  ihr  Einfluss  seit  dem  6.  Jahr- 
hundert auf  Kypros  bereits  stark  genug  ist,  um  den  assyrischen  und 
ägyptischen  zu  verdrängen.  Dem  benachbarten  Ionien  ist  es  zu  danken, 
wenn  die  kyprischen  Bildhauer  in  Reaction  gegen  den  ägyptisch- 
phönicischen  Stil  den  Umfang  der  hohen  orientalischen  Kopfbedeckung 
ihrer  Statuen  zu  verringern  anfangen , wenn  sie  den  Gesichtszügen 
einen  lächelnden  Ausdruck  verleihen  und  gelehrig  den  Stilgesetzen 
folgen , welche  die  griechische  Schule  aufgestellt  hat T).  Seit  den 
Arbeiten  Heuzey’s1 2)  ist  es  bekannt,  wie  selbst  Phönicien  vom  Zauber 
der  erstehenden  griechischen  Kunst  gewonnen  wird,  wie  seine  Thon- 
waarenfabrikanten,  indem  sie  das  erfahren,  was  jener  Gelehrte  „die 
rückläufige  Bewegung“*)  der  neuen  Kunst  nennt,  die  Typen  und  For- 
men dem  griechischen  Archaismus  entlehnen.  Noch  einige  Jahre,  und 
die  ionische  Kunst  wird  ihren  Ausstrahlungsbereich  noch  erweitert 
haben;  selbst  Persien  wird  bei  den  Ioniern  in  die  Schule  gehen;  bei 
ihnen  werden  seine  Bildhauer  es  lernen,  den  Körper  unter  dem  Ge- 
wand besser  hervortreten  zu  lassen  und  die  Falten  eines  langen 
Kleides  mit  grösserer  Zierlichkeit  anzuordnen.  Zwischen  den  Reliefs 
von  Ephesos  und  den  Bogenschützen  des  berühmten  Frieses  von  Susa 
aus  glasirtem  Thon  waltet  nicht  eine  zufällige  Aehnlichkeit , sondern 
ein  directer  Zusammenhang. 


1)  Vgl.  Perrot-Chipiez,  III,  536  ff. 

2)  Catalogue  des  figurines  antiques  de  terre  cuite  du  musee  du  Louvre,  S.  84  f. 

*)  [„L’action  en  retour“.] 
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DRITTES  KAPITEL. 

MITTELGRIECHENLAND  UND  ATTIKA. 

§ i.  BOEOTIEN. 

Unter  allen  Landschaften  Mittelgriechenlands,  welche  die  ver- 
bundenen Gebirgsketten  des  Parnes  und  des  Kithairon  als  natürliche 
Grenze  von  Attika  scheiden,  ist  bis  heute  die  an  archaischen  Werken 
reichste  Böotien.  Schon  der  Reichthum  an  Erzeugnissen  der  Keramik, 
Vasen  und  Thonfiguren,  welche  die  Todtenstädte  von  Tanagra,  Thisbe, 
Thespiae  und  Theben  geliefert  haben , sprach  für  eine  Blüthe  der 
Industrie , die  sich  mit  derjenigen  Korinths  messen  konnte.  Neue 
von  der  französischen  Schule  in  Athen  ausgeführte  Ausgrabungen 
haben  dann  die  Reihe  der  Werke  böotischer  Bildhauerei  reichlich 
anwachsen  lassen  und  auf  ihre  Geschichte  ein  ganz  neues  Licht  ge- 
worfen. Während  mehrerer  Ausgrabungsperioden  seit  1884  legte 
Holleaux  die  Ruinen  eines  Tempels  bloss,  der  auf  den  Hängen  des 
Berges  Ptoion  bei  der  Quelle  Perdikovrysi , nur  wenig  vom  alten 
Akraiphiai,  dem  heutigen  Karditza,  entfernt  liegt1).  Dieses  dem 
Apollon  Ptoios  geweihte  Heiligthum  verdankte  seine  Blüthe  dem  in 
in  Böotien  hochangesehenen  Orakel,  dessen  Sitz  es  war.  Der  Ruf 
des  Orakels,  der  sich  bis  in  die  römische  Epoche  erhielt,  reichte  in 
ein  hohes  Alterthum  zurück : deshalb  sind  die  von  Holleaux  ge- 
machten Funde  besonders  für  die  Geschichte  der  archaischen  Kunst 
Böotiens  lehrreich.  Die  Ausgrabungen  haben  ausser  ganz  rohen 
Figürchen  eine  grosse  Menge  von  Votivstatuen,  Statuetten,  Erzgeräth, 

1)  Vgl.  den  Bericht  von  Holleaux  im  Bull,  de  corr.  hell.,  IX  (1885),  474  ff.  Die  gefundenen 
Denkmäler  sind  in  einer  Reihe  von  Artikeln  des  Bull,  de  corr.  hell,  von  1886 — 1890  veröffentlicht 
worden.  Demnächst  werden  sie  in  einer  Gesammtpublication , die  Holleaux  vorbereitet , vereinigt 
werden.  Ueber  die  Ausgrabungen  des  Ptoion  vgl.  Diehl,  Excursions  archeolog.  en  Grece,  Kap.  VI, 
S.  199  ff. 
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mit  einem  Wort  das  ganze  Inventar  an  Opfergaben  ans  Licht  ge- 
bracht, das  den  Schatz  eines  griechischen  Tempels  zu  bilden  pflegte. 
Die  Mehrzahl  der  Sculpturen  gehört  dem  6.  Jahrhundert  an.  Zusammen- 
genommen mit  denen,  die  bereits  das  Centralmuseum  von  Athen  und 
die  örtlichen  Museen  von  Skimatari  und  Theben  besassen  *),  gewähren 
sie  uns  die  unverhoffte  Möglichkeit,  die  archaische  Kunst  Böotiens 
genau  zu  untersuchen. 

Schon  das  Material  der  altböotischen  Bildwerke  ist  ein  hin- 
reichender Beweis  für  das  Vorhandensein  einer  einheimischen  Kunst- 
schule. Die  ältesten  Bildhauer  verwandten  zunächst  eine  Art  Kalkstein, 
den  moQivog  Udos  der  griechischen  Archäologen;  es  ist  dies  ein  poröser 
Tuffstein  von  gelblichem  Ton  und  von  sehr  weichem  Korn,  daher 
mit  dem  Meissei  leicht  zu  bearbeiten.  Bisweilen  benutzen  sie  einen 
weisslichen  Stein , den  ebenfalls  Böotien  liefert.  Die  Anwendung 
eines  weniger  widerspenstigen  Stoffes  als  des  Marmors  ist  nun  frei- 
lich allen  ältesten  Schulen  des  europäischen  Griechenlands  gemeinsam. 
In  Attika , im  Peloponnes , auf  Sicilien  bildet  die  Bearbeitung  des 
Tuffsteins  den  Uebergang  von  der  Holzschnitzerei  zum  Behauen  des 
Marmors.  Aber  die  Böoter  scheinen  auf  dieser  Stufe  länger  stehen 
geblieben  zu  sein  als  ihre  Nachbarn,  und  als  sie  dem  weichen  Stein 
entsagten,  geschah  es,  um  ihn  durch  einen  Marmor  ihrer  eigenen 
Steinbrüche  zu  ersetzen,  eine  graue,  glimmerhaltige  Art,  die  mitunter 
ins  Blau  spielt  und  qualitativ  tief  unter  dem  Marmor  der  Inseln  und 
Attika’s  steht. 

Unsere  Leser  kennen  bereits  einige  Proben  der  altböotischen 
Sculptur  in  Tuffstein,  jenen  eigenthümlichen  Männerkopf  vom  Ptoion 
(Fig.  58),  auf  dessen  harte,  unvermittelte,  fast  barbarische  Ausführung 
wir  aufmerksam  gemacht  haben , oder  das  als  Fig.  6 1 abgebildete 
Bruchstück  einer  Gewandstatue  von  plump  viereckiger  Form.  Wir 
gehen  auf  sie  hier  nicht  wieder  ein.  Ohnehin  sind  diese  Denkmäler 
kaum  etwas  anderes  als  Steincopien  von  Xoana,  Zeugnisse  lür  die  zäh 
festgehaltene  Erinnerung  an  die  Holzschnitzerei;  hier  Stileigenthüm- 


I)  G.  Körte  hat  die  in  den  Localmuseen  Böotiens  aufbewahrten  Sculpturen  katalogisirt : „die 
antiken  Sculpturen  aus  Böotien“,  Athen.  Mittheil.,  III  (1878),  S.  301 — 422.  [In  das  Verzeichniss 
sind  auch  die  in  den  athenischen  Museen  befindlichen,  so  wie  die  anderswohin  verstreuten  Monu- 
mente böotischer  Herkunft  aufgenommen  worden.  Der  Uebers.]  Vgl.  auch  desselben  Verfassers 
zusammenfassende  Abhandlung  über  die  böotischen  Sculpturen  in  den  Athen.  Mittheil. , IV 
(1879),  278  fr. 
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lichkeiten  und  einer  Schulüberlieferung  nachzuspüren , wäre  ver- 
lorene Mühe. 

Etwas  weniger  kindlich , aber  immer  noch  naiv  genug  ist  die 
Ausführung  einer  tanagräischen  Grabstele  aus  der  Nekropole  von 


Fig.  91.  Grabstele  des  Derrnys  und  Kitylos  von  Tuffstein  aus  Tanagra.  (Athen.  Centralmuseum.) 

Höhe  der  Figuren  1,47  m. 

Kokali  (Fig.  91) I).  Die  auf  der  Basis  eingemeisselte  Inschrift  meldet, 
dass  das  Denkmal  von  einem  Amphalkes  dem  Gedächtniss  zweier 

1)  Körte,  Athen.  Mittheil.,  III  (1878),  S.  309,  Nr.  4,  Taf.  XIV;  A.  Dunront,  Gaz.  arch.  1878, 
160,  Taf.  29;  vgl.  C.  Robert’s  Bemerkungen  Arch.  Zeit.  1875,  I5iff.  und  Haussoullier,  Quomodo 
sepulcra  decoraverint  Tanagraei,  S.  38  ff.  Dieses  Denkmal  befand  sich  früher  im  Museum  von  Ski- 
matari  und  ist  dann  ins  athenische  Centralmuseum  übergeführt  worden.  [Vgl.  auch  Friederichs- 
Wolters,  Bausteine,  Nr.  44.  Der  Uebers.] 
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Freunde,  Dermys  und  Ivitylos  mit  Namen,  geweiht  war1).  Abweichend 
von  dem  späteren  Brauch  der  Boioter  ist  die  Stele  nicht  in  Flach- 
relief ausgeführt ; die  Figuren  sind  aus  dem  Tuffblock  fast  als  Rund- 
werk herausgemeisselt,  trotzdem  aber  mit  dem  Reliefgrunde  überall 
in  Verbindung  gelassen;  aufrecht  auf  einer  Plinthe  dastehend,  mit 
den  Köpfen  halb  in  einer  Art  Gesims  steckend,  haben  sie  das  Aus- 
sehen von  Karyatiden.  Die  beiden  Freunde  haben  in  brüderlicher 
Umarmung  ein  jeder  einen  Arm  um  den  Flals  des  anderen  gelegt; 
es  bedarf  einiger  Aufmerksamkeit , um  sich  dessen  zu  vergewissern, 
denn  in  Wirklichkeit  scheinen  die  Arme  vom  Gesims  auszugehen. 
Mit  erheiternder  Unbefangenheit  ist  der  Künstler  darauf  bedacht 
gewesen,  jede  Person  mit  ihrem  Namen  zu  bezeichnen,  bei  der  Aehn- 
lichkeit  der  beiden  Figuren  eine  allerdings  berechtigte  Vorsichtsmass- 
regel.  Sie  sind  in  der  That  Doppelgänger  nach  der  Symmetrie  ihrer 
Flaltung,  nach  der  Gleichheit  des  Massstabes,  nach  der  kindlich  ver- 
zeichneten  Angabe  gewisser  anatomischer  Einzelheiten,  wie  z.  B.  jener 
Wülste,  welche  die  Muskeln  über  der  Kniescheibe  darstellen  sollen. 
Die  Köpfe  sind  ganz  verstossen,  aber  man  kann  es  sich  leicht  vor- 
stellen, dass  der  armselige  Bildhauer  weder  die  Kühnheit  noch  den 
Ehrgeiz  besessen  hat,  auf  Porträtähnlichkeit  auszugehen.  Um  die  Zeit 
der  Stele  von  Tanagra,  d.  h.  in  den  ersten  Jahren  des  6.  Jahr- 
hunderts 2),  kann  überhaupt  von  keinem  Porträt  die  Rede  sein. 

Auf  Gruppenbilder  sind  wir  bisher  noch  nicht  gestossen.  Oder 
verdient  etwa  das  Denkmal  des  Dermys  und  Kitylos  den  Namen 
einer  Gruppe?  In  Wirklichkeit  haben  wir  es  hier  bloss  mit  einer  fast 
möchte  man  sagen  mechanischen  Wiederholung  einer  und  derselben 
Figur  zu  thun  und  zwar  derjenigen  des  nackten  und  aufrecht  stehen- 
den Mannes.  So  sind  wir  denn  bei  jenem  Männertypus  angelangt, 
dessen  Ausbildung  wir  oben  verfolgt  haben.  Er  bildet  in  der  That 
das  Lieblingsthema  der  böotischen  Kunst. 

Dank  den  Ausgrabungen  am  Ptoion  ist  das  Centralmuseum  von 
Athen  zur  Stätte  geworden,  an  der  man  die  langsame  Entwickelung 

o > o o 

1)  Atucp<c'Axi]g  [i]az«a  im  Kit  ihn  (jtl"  im  Jiquvi.  Ausserdem  sind  die  Namen  der  beiden 
Dargestellten  auch  noch  auf  dem  Reliefgrund  wiederholt , links  Dermys , rechts  Kitylos.  Zur  In- 
schrift vgl.  Röhl,  I.  G.  A.,  Nr.  265.  [Collitz,  Dialektinschr.,  I,  Nr.  875  ’A/ucpn'Ay.tic  ...  int  Ktzuloi  etc.] 

2)  Einige  Gelehrte  haben  aus  epigraphischen  Gründen  ein  viel  späteres  Datum  vorgeschlagen. 
So  sehen  C.  Robert  (Arch.  Zeit.  1875,  151)  und  G.  Körte  (Athen.  Mittheil.  1879,  270)  in  der 
Stele  von  Tanagra  das  Werk  zurückgebliebener  Provinzialkunst.  Holleaux  hat  jedoch  dargethan, 
dass  die  Buchstabenform  der  Inschrift  in  eine  frühere  Zeit  weist  (Bull,  de  corr.  hell.  1886,  78). 
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am  besten  verfolgen  kann,  die  den  starren,  der  Holzschnitzerei  ent- 
lehnten Typus  umformt.  Auf  den  ersten  Blick  eintönig  und  gleich- 
förmig offenbaren  diese  trübseligen  Figuren  dem  aufmerksamen 


Beobachter  doch  Verschiedenheiten,  Ver- 
änderungen des  Stils,  die  einem  lang- 
samen Fortschritt  entsprechen.  An  der 
Spitze  der  Reihe  steht  die  Statue  von 
Orchomenos  (Fig.  56);  gerade  sie  diente 
uns  zum  Beispiel,  als  wir  dem  Fortleben 
der  Holztechnik  in  der  ältesten  statua- 
rischen Kunst  nachgingen1).  Hier  wollen 
wir  auf  sie  nicht  zurückkommen,  zumal 
da  unter  den  Statuen  vom  Ptoion  eine 
direct  von  der  orchomenischen  abzu- 
stammen scheint  (Fig.  92) 2).  Ihr  Ent- 
decker hat  die  gemeinsamen  Züge  sehr 
glücklich  hervorgehoben : nach  unten  in 
die  Breite  gehendes,  mehr  viereckiges 
als  ovales  Gesicht,  dicker  Hals,  platter 
Bauch,  dem  Rumpf  gegenüber  zu  breite 
Oberschenkel.  Dieselbe  Uebereinstim- 
mung  in  Schnitt  und  Zügen  des  Gesichts : 
die  gerade  Linie  der  Nase,  die  Anlage 
des  durch  einen  schnurgeraden  Ein- 
schnitt breit  geschlitzten  Mundes  steigern 
noch  die  Aehnlichkeit.  Dennoch  ist  die 
Ausführung  bereits  weniger  roh.  Wenn 
sich  der  Bildhauer  auch  noch  zu  sehr 
an  die  Holztechnik  anlehnt  und  immer 
noch  in  gesonderten  Flächen  arbeitet, 
so  ist  er  doch  bemüht,  deren  schroffes 
Abbrechen  zu  mildern.  Die  Modelli- 
rung  ist  entwickelter,  wir  haben,  wie 
Holleaux  richtig  bemerkt,  zwar  noch  den 
Typus  von  Orchomenos  vor  Augen  „aber  abgeschliffen  und  gelindert“. 


Fig.  92.  Männerstatue,  gefunden  beim 
Tempel  des  ptoischen  Apollon.  (Athen. 
Centralmuseum.)  Höhe  1,3  m. 


1)  Buch  I,  Kap.  IV,  S.  1 1 8 ff. 

2)  Holleaux,  Bull,  de  corr.  hell.  1886,  66ff. , Taf.  IV.  Vgl.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  12. 
Die  Beschreibung  entlehnen  wir  Holleaux. 
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Es  ist  die  Eigenthümlichkeit  des  griechischen  Archaismus,  lang- 
sam fortzuschreiten  und  die  vorliegenden  Schwierigkeiten  nur  einzeln 

o o 

in  Angriff  zu  nehmen.  Nirgends  offenbart  sich  diese  arbeitsfrohe  Ge- 
duld deutlicher  als  in  der  Reihe  der  Männerstatuen.  Der  Typus 
selbst  bleibt  unverän- 


dert ; das  Bemühen  der 
Künstler  ist  ausschliess- 
lich darauf  gerichtet,  ihn 
zu  mildern,  die  mangel- 
halte Modellirung  zu 
verbessern,  die  falschen 
Verhältnisse  zu  berich- 
tigen. Die  heute  zu 
einer  reichen  Anzahl 
angewachsenen  Denk- 
mäler r)  gestatten  es, 
diese  langsame  Ent- 
wickelung Schritt  für 
Schritt  und  bis  in  die 
geringsten  Einzelheiten 
hinein  zu  verfolgen.  Da 
wir  nur  eine  Auswahl 
treffen  können,  be- 
schränken wir  uns  auf 
die  Vorführung  einiger 
Beispiele.  Der  Fort- 
schritt verräth  sich  be- 
reits in  den  beiden 
Männertorsen  von  Ac- 
tium , die  von  Cham- 

poiseau  gefunden  und  Fig.  93.  Männlicher  Torso  aus  Actiunr.  (Louvre.) 

ins  Louvremuseum  ge- 
bracht wrorden  sind1  2).  Unsere  Figur  93  giebt  das  eine  dieser  Marmor- 
werke wieder,  die  wir  trotz  ihrer  Herkunft  mit  der  böotischen  Reihe 
zusammenstellen  dürfen.  Gewiss  hat  es  der  Bildhauer  noch  nicht 


1)  Die  Aufzählung  und  chronologische  Anordnung  der  Statuen  des  Ptoion  giebt  Holleaux, 
Bull,  de  corr.  hell.  1887,  177. 

2)  Vgl.  meinen  Artikel  in  der  Gaz.  arch.  1886,  255  ff.  mit  Taf.  29  und  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  76. 
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verstanden  schwere  anatomische  Fehler 
bei  der  Modellirung  des  Bauches , der 
Aber  dank  der  Einziehung  der  Taille 

o 


zu  vermeiden,  so  besonders 
vollständig  verunglückt  ist. 
hat  die  Statue  doch  schon 
ein  schlankeres  Aussehen ; 
schräg  gezogene  Furchen, 
die  das  Vortreten  des  Brust- 
korbes betonen , sprechen 
überdies  für  -eine  Arbeit 
nach  lebendem  Modell.  Die- 
selben Eigenschaften,  ver- 
bunden mit  einer  noch  grös- 
seren  Geschmeidigkeit,  zeigt 
eine  Statue  des  britischen 
Museums , deren  böotische 
Elerkunft  Furtwängler  er- 
kannt  hat  f).  Der  glücklicher 
Weise  erhaltene  Kopf  hat 
noch  die  platte  Anlage,  die 
uns  an  der  orchomenischen 
Statue  überraschte,  aber  der 
Künstler  geht  mit  sichrerer 
und  weniger  roher  Fland  an 
die  Ausführung.  Und  ein 
Fortschritt  zieht  den  anderen 
nach  sich.  Durch  die  vielen 
und  eifrigen  Wiederholungen 
desselben  Typus,  durch  die 
Concentrirung  auf  diese  eine 
Aufgabe  gelangen  die  böo- 


Fig.  94.  Statue  im  Männertypus,  gefunden  beim  Ptoion 
(Athenisches  Centralmuseum.) 


änderungen.  Sie 


geben 


tischen  Bildhauer  schliess- 
lich zu  sinnreichen  Ver- 
der  Haltung  der  Arme,  die  bis  dahin  un- 


geschickt und  unthätig  am  Leibe  herabhingen,  grössere  Geschmeidig- 
keit, sie  beugen  sie  leicht  im  Ellbogen  und  entfernen  sie  ein  wenig 
vom  Rumpfe;  die  Figur  bleibt  zwar  unbewegt,  aber  ihre  gelösten 

der  That  die  Haltung  einer 

o 


Arme  werden  thatbereit.  Dies  ist  in 


1)  Arch.  Zeit.  1882,  Taf.  4,  S.  51;  vgl.  Murray,  Greek  sculpture,  I'1 2,  Taf.  VI;  Brunn,  Denk- 

mäler, Nr.  77. 
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neuen  Statue  vom  Ptoion  (Fig.  94),  die  ihren  Vorgängern  durch 
Richtigkeit  der  Verhältnisse,  Fülle  der  Formen  und  Freiheit  der 
Arbeit  weit  überlegen  ist I).  Noch  einige  Jahre  und  die  Neuerung, 
die  wir  hier  als  schüchterne  Knospe  wahrnehmen,  wird  sich  zur  Blüthe 
entfaltet  haben.  Die  Arme  werden  dann  in  freier  Beugung  er- 
scheinen, mit  vorgestrecktem  Unterarm  und  mit  einem  Attribut  in  den 
Fländen.  Mit  Erreichung 
dieses  Zieles  gelangt  die 
griechische  Kunst  in  den 
Besitz  eines  neuen  Typus; 
seine  Vollendung  fällt  in  die 
zweite  Hälfte  des  6.  Jahr- 
hunderts 2 3). 

Zu  gleicher  Zeit  macht 
sich  der  Kopftypus  von  der 
anfänglichen  Roheit  frei.  In 
dieser  Hinsicht  hat  die  alt- 
böotische  Kunst  nichts  Voll- 
kommneres  hervorgebracht 
als  einen  beim  Ptoion  ge- 
fundenen Männerkopf  (Fig. 

95)3).  Obschon  dem  bereits 
freien  Archaismus  ange- 
hörend , bewahrt  er  doch 
noch  den  einheimischen  Ge- 
schmack. Trotz  der  be- 
schädigten Augen  trägt  die- 
ses Antlitz  mit  seinem  vollen 
Oval  und  seinem  leise 
lächelnden  Munde  den  Stempel  heiterer  Würde.  Merkwürdiger  Weise 
scheint  der  Bildhauer  eines  der  charakteristischsten  Gesetze  des 
griechischen  Archaismus  nicht  zu  kennen,  nämlich  die  in  der  Plastik 
der  Inseln  und  des  kleinasiatischen  Griechenlands  schon  frühzeitig 


1)  Holleaux,  Bull,  de  corr.  hell.,  XI  (1S87),  Taf.  VIII,  S.  185  ff-  Diese  Statue  scheint  aus 
der  Mitte  des  6.  Jahrhunderts  zu  stammen. 

2)  Einige  Bronzen  vom  Ptoion  gehören  bereits  zu  jener  Kategorie,  die  man  den  Männer- 
typus der  zweiten  Epoche  nennen  kann  (Bull,  de  corr.  hell.,  X (1886),  Taf.  VIII  u.  IX). 

3)  Bull,  de  corr.  hell.,  X (1886),  Taf.  VIII,  S.  73  ff. 


Fig-  95-  Männerkopf,  gefunden  beim  Ptoion. 
(Athenisches  Centralmuseum.) 
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wahrnehmbare  Schrägstellung  der  Augen.  Ist  diese  Abweichung  eine 
Besonderheit  der  böotischen  Kunst?  Wir  sind  geneigt,  es  zu  glauben. 

Wir  haben  schon  einige  der  allgemeinen  Fragen  behandelt, 
welche  die  Betrachtung  des  bei  den  böotischen  Künstlern  beliebten 
Typus  wachruft.  Wir  haben  diesen  Typus  unter  den  Händen  der 
Holzschnitzer,  und  zwar  in  Anlehnung  an  ägyptische  Vorbilder  auf- 
kommen  sehen *).  Wir  haben  ihn  dann  in  der  Marmorplastik  Ge- 
stalt gewinnen  sehen,  und  zwar  gleich  bei  den  Erstlingsversuchen  der 
insularen  und  der  ionischen  Kunstschule1 2 3).  Von  dort  wird  er  nach 
Mittelgriechenland  verpflanzt,  tritt  hier  aber  so  früh  auf,  dass  man 
seine  Ausbreitung  nicht  den  Dädaliden  zuschreiben  kann,  die  erst 
nach  580  von  Kreta  nach  dem  Peloponnes  gekommen  sind.  Uebrig 
ist  noch  die  Besprechung  einer  Frage,  über  die  lange  Zeit  unter  den 
Archäologen  Uneinigkeit  geherrscht  hat.  Welcher  Name  kommt  diesen 
einförmigen , in  Typus  und  Haltung  einander  so  ähnlichen  Figuren 
zu?  Sollen  wir  nach  einer  früher  weitverbreiteten  Ansicht  allen  den 
Namen  „Apollon“  geben?  Oder  aber  haben  wir  in  ihnen  einfache 
Sterbliche  zu  erkennen,  sieggekrönte  Athleten  oder  heroisirte  Todte  ? 
Das  Interesse  an  dieser  Controverse  ist  heute  erloschen,  wir  können 
sie  also  auf  sich  beruhen  lassen.  Ohnehin  ist  die  Mehrzahl  der  Ge- 
lehrten über  die  Hauptsache  einig,  nämlich  darüber,  dass  dieser  Typus 
eine  ganz  allgemeine,  unpersönliche  Formel  vorstellt,  die  an  und  lür 
sich  keine  Sonderbedeutung  hat  3).  In  der  noch  armen  Sprache 
der  ältesten  griechischen  Kunst  stellt  eine  nackte  Figur  jedes  be- 
liebige männliche  Individuum  dar.  Die  Nacktheit  beruht  ebenso  wie 
die  Haltung  auf  einer  Uebereinkunft , die  aus  dem  Bedürlniss  ent- 
sprang, der  weiblichen  stets  bekleideten  Figur  in  klarer  Weise  die 
männliche  stets  unbekleidete  gegenüberzustellen.  Und  wenn  das  Ge- 
sicht bartlos  bleibt,  zeigt  dann  der  Jünglingstypus  nicht  thatsächlich 
weniger  ausgesprochene  Individualität  als  der  des  reifen  Mannes  ? 
Uebrigens  findet  diese  Formel  in  sehr  verschiedenen  Fällen  Anwen- 
dung. Ob  es  sich  nun  darum  handelt,  Apollon  darzustellen  oder  einen 
siegreichen  Athleten  zu  verherrlichen,  oder  aber  auf  dem  Grabmal 

1)  Buch  I,  Kap.  IV,  S.  124. 

2)  Buch  II,  Kap.  I,  S.  136  ff. 

3)  Vgl.  Furtwängler,  Arch.  Zeit.  1882,  57  f.  und  desselben  Artikel  „Apollon“  in « Roschers 
Mythol.  Lexikon  I,  450;  Overbeck,  Gr.  Kunstmyth.  IV,  I4f.  ; E.  Pottier,  Les  Statuettes  de  terre 
cuite  dans  l’antiquite,  S,  37;  Holleaux , Bull,  de  corr.  hell.  1886,  67;  Friederichs- Wolters , Gips- 
abgüsse ant.  Bildwerke,  S.  it. 
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einen  Todten  zu  verewigen,  immer  verwendet  der  Bildhauer  den  her- 
kömmlichen Typus;  er  ist  ja  der  einzige,  den  er  kennt.  Und  warum 
sollte  er  es  auch  versuchen,  von  dem  Herkommen  der  Zunft  abzu- 
gehen ? Durch  die  auf  der  Basis  eingehauene  Inschrift  wird  die 
Bedeutung  der  Statue  festgestellt,  der  Wille  des  Stifters  bestimmt  die 
jedesmalige  Bezeichnung. 

Daher  ist  denn  beim  Mangel  äusserer  Merkmale  die  genaue 

o o 

Benennung  dieser  Statuen  unmöglich.  Nur  der  Fundort  oder  eine 
Inschrift  können  Anhaltspunkte  liefern.  So  wird  man  ganz  gut  an- 
nehmen können,  dass  die  bei  Apolloheiligthümern  gefundenen  Statuen, 
wie  die  vom  Ptoion , von  Delos  und  Actiurn  eben  den  Gott  dar- 
stellen. Für  andere  Statuen  erscheint  die  sepulcrale  Bestimmung 
gesichert r).  Streng  genommen  hat  man  die  Sitte,  den  heroisirten 
Todten  so  darzustellen,  aus  dem  alten  Glauben  der  Griechen  zu  er- 
klären, der  in  dem  Verstorbenen  ein  höheres  Wesen  sieht,  das  Furcht 
einflösst  und  daher  von  Seiten  der  Ueberlebenden  zum  Gegenstand 
des  Cultus  gemacht  wird*).  Aber  noch  stärker  wirken  die  künst- 
lerischen Beweggründe.  Die  Stele  von  Tanagra  hat  uns  gezeigt,  wie 
unbefangen  der  alte  Bildhauer  den  einzigen  Typus , über  den  er 
verfügt,  verwerthet. 

Wir  wissen  bereits,  dass  die  boötische  Kunst  keineswegs  auf 
den  Alleinbesitz  des  Männertypus  Anspruch  machen  kann.  Ähnliche 
Statuen  wie  die  vom  Ptoion  haben  sich  fast  überall  in  Griechenland 
gefunden,  auf  den  Inseln,  in  Ionien,  Megaris,  Korinth,  im  Peloponnes 
und  besonders  in  Nordgriechenland1 2).  Wir  dürfen  uns  also  die  Frage 
vorlegen,  ob  die  böotischen  Statuen  hinreichend  bestimmte  Eigen- 
tümlichkeiten aufweisen,  aus  denen  sich  die  Existenz  einer  ein- 


1)  So  z.  B.  für  die  Statue  von  Thera  und  für  die  in  unserer  Figur  96  wiedergegebene  aus 
Tenea  (vgl.  Milchhöfer,  Arch.  Zeit.  18S1  , 54).  Dieser  Auffassung  hat  sich  Conze  angeschlossen 
(Sitzungsber.  der  Berl.  Akad.  1884,  621).  Für  die  Verwendung  von  Grabstatuen  in  Attika  siehe 
Löschcke,  Athen.  Mittheil.,  IV  (1879),  304.  Auf  Kypros  ist  eine  offenbar  für  den  Todtencult  be- 
stimmte Männerstatue  in  dem  Dromos  eines  Grabes  gefunden  worden  (Hermann , Das  Gräberfeld 
von  Marion,  Berliner  Winckelmann’s  Programm  1888,  22). 

*)  [Vgl.  hierüber  E.  Rohde , Psyche,  Seelencult  und  Unsterblichkeitsglaube  der  Griechen 
(1890  u.  1894),  besonders  S.  209 — 236.  Der  Uebers.] 

2)  Wir  nennen  im  besonderen  den  Torso  des  Pester  Museums , der  aus  der  thessalischen 
Magnesia  stammt  (Brunn,  Athen.  Mittheil.,  VIII  (1883),  89,  Taf.  V).  Das  Verzeichniss  der  bis 
jetzt  bekannt  gewordenen  Figuren  „im  Männertypus“  giebt  Overbeck,  Gr.  Kunstmythol.,  IV,  II — 13. 
Ein  archaischer  Torso  desselben  Typus  ist  kürzlich  zu  Phigalia  gefunden  worden  (Bull,  de  corr. 
hell.,  XV  [1891],  440). 
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heimischen  Kunstschule  folgern  Hesse. 


Die  Antwort  ist  nicht  zweifel- 
haft. Die  böotischen  Sta- 
tuen bilden  eine  in  sich 
gleichartige,  scharf  begrenzte 
Gruppe;  sie  besitzen,  um 
mit  Holleaux  zu  reden,  als 
gemeinsame  Züge  „die  starke 
Schulterbreite,  den  derben, 
zuweilen  etwas  untersetzten 
Körperbau,  die  Geschlossen- 
heit des  Ganzen  und  die 
relative  Richtigkeit  der  Ver- 
hältnisse“1). Eben  dadurch 
stehen  sie  in  klarem  Gegen- 
satz zu  einer  anderen  Reihe, 
die  der  insularen  Kunst  ent- 
stammt und  neben  dem  Torso 
von  Thera  (oben  Fig.  66)  die 
wohlbekannte , unter  dem 
Namen  „Apoll  von  Tenea“ 
(Fig.  96)  classisch  gewordene 
Statue  in  sich  begreift.  Diese 
Statue  wurde  1846  im  Dorfe 
Athiki  am  Fusse  von  Akro- 
korinth  auf  der  Stelle  der 
alten  Stadt  Tenea  gefunden 
und  gelangte  aus  der  Samm- 
lung des  Freiherrn  Prokesch 
von  Osten  1854  in  die 
Münchener  Glyptothek 2).  Sie 
ist  etwa  um  550  ausgeführt 
worden  und  zeigt  uns  den 
Männertypus  der  ersten  Pe- 


1)  Bull,  de  corr.  hell.,  1887,  178. 
Fig.  96.  Männerstatue  von  Tenea,  Höhe  1,53  m.  2)  Brunn,  Beschreibung  der  Glypto- 

(Münchener  Glyptothek.)  thek,  B,  Nr.  41.  Die  Reihe  der  zahl- 

reichen Abbildungen  eröffnen  die  Monum. 
inediti,  Bd.  IV,  Taf.  44;  vgl.  dazu  die  Abhandl.  von  Prokesch,  Annali  1847,  305  ff.  Die  beste 
Abbildung  bietet  Brunn,  Denkmäler  der  griechisch-römischen  Sculptur,  Nr.  1 . 
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riode  in  demselben  Geiste  wie  auf  Thera  behandelt , aber  in 
seiner  vollen  Entwickelung.  Der  Vergleich  mit  den  böotischen 
Figuren  ergiebt  klare  und  bestimmte  Verschiedenheiten.  Statt  der 
in  Böotien  beliebten  flachen  und  viereckigen  Form  ist  das  Gesicht 
hier  in  spitzem  Winkel  geschnitten:  die  Nase  springt  vor,  die 
Stirn  tritt  zurück.  Die  Augen  sind  statt  ab- 
geplattet von  convexer  Bildung.  Ein  sehr 
ausgesprochenes  Fächeln  zieht  die  Backen 
empor  und  giebt  dem  Antlitz  einen  unge- 
schickt spöttischen  Ausdruck.  Noch  stärker 
treten  die  Unterschiede  hervor,  wenn  man 
den  Körperbau  prüft.  Mit  einer  gewissen 
Gesuchtheit  geht  der  Bildhauer  darauf  aus, 
die  Schlankheit  der  Verhältnisse  zu  betonen. 

Die  abfallenden  Schultern,  die  schmale  Taille, 
der  eingedrückte  Bauch,  die  langen  und 
dünnen  Beine  verleihen  der  Statue  den  Ein- 
druck der  Schmächtigkeit.  Bis  in  die  Einzel- 
heiten hinein  offenbart  sich  hier  eine  der 
böotischen  Kunst  entgegengesetzte  Richtung. 

Während  an  den  Statuen  vom  Ptoion  das 
Haupthaar  entweder  durch  gekreuzte  oder 
durch  senkrechte  Furchen  dargestellt  ist,  wird 
hier  die  Haarmasse  von  wagerechten  Riefeln 
durchschnitten,  die,  wie  Brunn  bemerkt, 

„nicht  mit  dem  Meissei,  sondern  wie  mit  der 
Holzraspel  ausgeführt  scheinen“.  Sehr  genau 
und  straff  ist  die  Bildung  der  Knochen  und  Fis-  97-  Erzstatuette,  gefunden 

Muskeln  in  der  Kniepartie.  Mit  bemerkens-  (Buii.  de  corr.  heil.  1887,  Taf.x.) 
werther  Sorgfalt  sind  endlich  die  langen  und 

mageren  Füsse  behandelt.  So  viel  sieht  man  deutlich,  wie  gehor- 
sam der  Künstler  auch  der  Schulüberlieferung  folgt,  er  hat  den  festen 
Willen,  sich  nicht  mit  annähernder  Richtigkeit  zu  begnügen;  ihm 
schwebt  ein  Ideal  vor:  ein  beweglicher,  nerviger,  mit  Muskeln  wenig 
belasteter  Körper;  der  Begriff  plastischer  Schönheit  ist  in  ihm  bereits 
hoch  entwickelt. 

Ganz  anderer  Art  sind,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Eigenschaften 
der  böotischen  Statuen.  Hier  geht  der  künstlerische  Schwung  nicht 
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so  hoch,  die  Formen  sind  schwerfälliger  und  alltäglicher.  Die  böo- 
tischen  Bildhauer  stecken  eben  ihr  Ziel  niedriger  und  erheben  sich 
kaum  über  die  etwas  prosaische  Beobachtung  des  lebenden  Modells. 
Sie  besitzen,  wie  Holleaux  sehr  gut  bemerkt,  „wenig  Geschicklichkeit, 
aber  viel  Sicherheit : wenn  ihre  Werke  von  plastischer  Vollendung 
sehr  weit  entfernt  bleiben,  so  kommen  sie  der  Natur  sehr  nahe“  l). 
Und  wirklich,  die  merkwürdige  Erzstatuette,  auf  die  sich  dieses  Ur- 
theil  stützt  (Fig.  97) , ist  ein  schlagendes  Beispiel  jenes  mit  einem 
Anflug  von  Gutmüthigkeit  versetzten  Naturalismus.  Man  betrachte 
dies  Gesicht  mit  seinen  gross  und  erstaunt  geöffneten  Augen,  diesen 
untersetzten  Körper  mit  seiner  kräftigen,  aber  etwas  nachlässig  be- 
handelten Musculatur , und  man  wird  sich  kaum  etwas  unbefange- 
neres, ungesuchteres  und  anspruchsloseres  denken  können. 

Doch  Sicherheit  und  Unbefangenheit  reichen  nicht  aus,  um  die  regel- 
mässige Entwickelung  einer  Schule  zu  verbürgen;  es  bedarf  auch  noch 
der  Ueberlegung,  der  Methode,  ja  der  Entschlossenheit.  Nun  hat  aber 
die  böotische  Schule  kein  festes  System.  Darin  liegt  ihre  Schwäche; 
desshalb  weiss  sie  sich  späterhin  nicht  gegen  die  von  aussen  kommen- 
den Einflüsse  zu  vertheidigen.  Um  sich  davon  zu  überzeugen,  ge- 
nügt ein  Blick  auf  die  Werke  böotischen  Fundorts,  die  dem  5.  Jahr- 
hundert nahe  stehen.  An  ihnen  ist  nichts  böotisch  ausser  der  Flerkunft. 
Dem  Stile  nach  sind  sie  bald  chiisch,  wie  ein  im  Ptoion  gefundener 
Frauenkopf2 3),  bald  peloponnesisch  wie  die  schöne  von  den  beiden 
Bürgern  Akraiphiai’s , Pythias  und  Aischrion , dem  Apollon  Ptoios 
geweihte  Statue,  ein  hervorragendes  Werk,  das  eine  etwas  späte 
Nachbildung  des  didymäischen  Apoll  des  Kanachos  zu  sein  scheint 3). 
Die  einheimische  Kunst  verschwindet,  weil  sie  sich  gegen  lebens- 
kräftigere Schulen  nicht  behaupten  kann.  Sogar  die  industrielle  Plastik 
geräth  in  die  Flände  der  Fremden.  Gegen  Ende  des  6.  Jahrhunderts 
werden  die  böotischen  Grabstelen  von  Naxiern  oder  Athenern  ver- 
fertigt4). Im  folgenden  Jahrhundert  ist  Böotien  in  kunstgeschichtlicher 
Flinsicht  ganz  in  Abhängigkeit  von  Attika  gerathen ; seine  eigene 
Kunst  erlischt  unter  den  Ausstrahlungen  der  grossen  Kunstschule 
des  Nachbarlandes. 

1)  Bull,  de  corr.  hell.  1887,  360. 

2)  Bull,  de  corr.  hell.  1887,  Taf.  VII. 

3)  Ibid.  1886,  Taf.  VI,  S.  269;  1887,  Taf.  XIII— XIV,  S.  275. 

4)  Z.  B.  die  Stele  mit  der  Künstlersignatur  des  Naxiers  Allxenor  im  athenischen  Centralmuseum 
(Kavvadias’  Katalog,  Nr.  39). 
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§ 2.  ATTIKA.  — DIE  SCULPTUR  IN  WEICHEM  STEIN. 

Wenn  man  der  Ueberlieferung , in  der  sich  der  stolze  Local- 
patriotismus der  Athener  wiederspiegelt , Glauben  schenken  müsste, 
dann  wäre  die  attische  Schule  von  sehr  altem  Adel,  dann  knüpfte 
sie  an  Daidalos,  den  sagenhaften  Ahnherrn  der  griechischen  Kunst 
an,  und  Daidalos  selbst  wäre  ein  Sprössling  des  alten  Königsgeschlechts 
der  Erechtheiden.  Doch  wir  wissen,  was  von  diesen  Ansprüchen  zu 
halten  ist,  seit  die  denkwürdigen,  auf  der  Akropolis  von  Athen  von 
1882 — 1889  veranstalteten  Ausgrabungen  die  Geschichte  der  attischen 
Kunst  in  ein  ganz  neues  Licht  gerückt  haben  f).  Indem  Kavvadias 
des  Plateau  der  Akropolis  bis  zum  gewachsenen  Fels  durchforschte 
und  die  Massen  von  Schutt  und  aufgefüllter  Erde,  die  im  Zeitalter 
Kimon’s  zur  Planirung  des  ungleichen  Felsbodens  der  Burg  gedient 
hatten,  durchsuchte,  kamen  wahre  Schätze  alter  Kunst  ans  Tageslicht. 
Die  unter  der  energischen  Leitung  des  Generalephoros  der  Alter- 
thümer  ausgeführten  Arbeiten  haben  uns  zugleich  mit  den  über  ein- 
ander gehäuften  Bautrümmern  der  persischen  Zerstörung  Kunstwerke 
geliefert,  die  seit  Jahrhunderten  begraben  gelegen  hatten.  Eine  un- 
unterbrochene Folge  wunderbarer  Entdeckungen  hat  die  von  den 
Soldaten  des  Xerxes  verstümmelten  Marmorstatuen,  die  Ruinen  der 
480  nach  Plünderung  der  Burg  von  den  Asiaten  zerstörten  und  in 
Brand  gesteckten  Tempel  wieder  ans  Licht  gebracht.  So  lebt  die 
Geschichte  der  athenischen  Kunst  vor  den  Perserkriegen  für  uns  mit 
einer  seltenen  Klarheit  wieder  auf ; wir  gewinnen  sogar  ein  lebendiges 
Bild  von  den  Anfängen  einer  Schule , die  dereinst  alle  ihre  Neben- 
buhlerinnen durch  ihren  Glanz  in  Schatten  stellen  sollte. 

Die  Anfänge  sind  freilich  sehr  bescheiden ; das  lässt  sich  auf 
Grund  der  Geschichte  Athens  auch  nicht  anders  erwarten.  Versetzen 


I)  Ich  habe  an  anderem  Ort  einen  Ueberblick  über  die  Geschichte  dieser  Ausgrabungen  ge- 
geben (Revue  des  Deux  Mondes,  15.  Febr.  1890  : ,,Les  fouilles  de  l’Acropole  d’Athenes“).  Ueber 
sie  ist  vielfach  gehandelt  worden : S.  Reinach  in  der  Gazette  des  Beaux-Arts ; G.  Doublet  (mit  der 
Unterschrift  „Theoxenou“)  in  Gaz.  archeol.  1888,  28 — 48;  82 — 102;  Jane  Harrison  u.  E.  A.  Gardner 
im  Journ.  of  hell.  Stud.  1888,  1 1 9 — 126;  1889,  225 — 266;  Diehl , Excursions  archeol.  en  Grece, 
Kap.  IV,  87  ff.  Ueber  die  Entdeckungen  berichteten  die  Fachzeitschriften:  Athen.  Mittheilungen 
1884 — 1889,  Efprjfx.  (tQX-  !886 — [888  (Artikel  von  Kavvadias,  Sophulis , Studniczka) , das  von 
Kavvadias  redigirte  Zlt'kziov  «(>/•  und  besonders  des  Bull,  de  corr.  hell.  1888  — 1890,  in  dem 
Lechat , damals  Mitglied  der  französischen  Schule  von  Athen , eine  Reihe  ausgezeichneter  Artikel 
veröffentlicht  hat,  die  zu  erwähnen  wir  oft  Gelegenheit  haben  werden.  Die  Abbildungen  der 
Denkmäler  werden  wir  im  Folgenden  namhaft  machen. 
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wir  uns  in  die  erste  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  zurück.  Da  ist  Attika 
noch  ein  kleiner  Continentalstaat,  ohne  Kriegsflotte,  mehr  dem  Acker- 
bau als  der  Industrie  zugewandt;  das  Athen  Solons  ist  nur  der  erste 
Flecken  des  Landes,  in  dem  die  vornehmsten  und  ältesten  Familien 
hausen.  Die  Zeit  ist  noch  nicht  gekommen,  wo  unter  der  thätigen  und 
klugen  Leitung  eines  Peisistratos  die  Stadt  zu  Reichthum  gelangt,  sich 
verschönert  und  eine  Menge  fremder  Künstler  von  den  Inseln , aus 
Ionien  und  dem  Peloponnes  heranlockt.  Desshalb  haben  die  ältesten 
Bildhauer  Athens  ihre  Namen  der  Nachwelt  nicht  überliefert.  Höch- 
stens können  wir  den  des  Simmias  verzeichnen,  des  Verfertigers  einer 
Statue  des  Dionysos  Morychos,  die  von  den  attischen  Winzern  zur  Zeit 
des  Kelterns  mit  Weinhefe  bestrichen  wurde1);  dies  Bild  war  aus 
einem  einheimischen  Stein  mit  Namen  (peUdmg  gearbeitet.  Seit  den 
Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  erkennt  man  darin  leicht  das  ur- 
sprünglich von  den  Attikern  benutzte  Material,  nämlich  den  Kalkstein. 
Eine  ganze  Reihe  von  Denkmälern  wird  uns  zeigen,  dass  die  Bild- 
hauerkunst auch  in  Athen  dem  allgemeinen  Gesetz  unterworfen  ge- 
wesen ist,  wonach  die  Bearbeitung  eines  weichen  Steins  derjenigen 
des  Marmors  vorausgeht. 

Die  Sculpturen  aus  porösem  Stein,  die  1882  und  1888  an  der 
Süd-  und  Südostseite  des  Parthenon  in  den  von  Kavvadias  durch- 
forschten Schuttschichten  gefunden  worden  sind , weisen  nach  Stil 
und  Technik  in  der  That  in  eine  recht  frühe  Zeit  zurück.  Das  zur 
Verwendung  gekommene  Material  ist  ein  weisslicher  Tuffstein  in  sehr 
ausgesprochenen  Varietäten  vom  Muschelkalk  bis  zu  dem  weichen 
und  morschen  Stein  der  Halbinsel  Akte  im  Süden  des  Piraeus.  Nicht 
alle  Sculpturen  stammen  genau  aus  derselben  Zeit.  Unter  den  Bruch- 
stücken, mit  denen  das  Akropolismuseum  überfüllt  ist,  giebt  es  Stücke 
von  ganz  barbarischer  Ausführung,  hauptsächlich  dadurch  interessant, 
dass  sie  das  Fortwirken  der  Technik  der  Holzschnitzerei  mit  be- 
sonderer Deutlichkeit  vorführen.  Nur  an  wenigen  Denkmälern  er- 
kennen wir  besser,  wie  die  Bearbeitung  des  weichen  Steins  unmittel- 
bar auf  die  des  Holzes  gefolgt,  wie  sie  sowohl  in  Bezug  auf  Werk- 
zeuge als  auf  Ausführung  von  jener  abhängig  ist2).  Eine  Statuette 

1)  [Polemon  bei]  Clem.  Alex  , Protrept.,  IV,  p.  42  [und  bei  Zenobios  V,  13  ; vgl.  dazu  Preller- 
Robert,  Gr.  Myth.,  I,  675,  4 und  Winter,  Athen.  Mittheil.  1888,  1 1 8 f . Clemens  nennt  den  Künstler 
Simon,  Zenobios  Simmias.  Der  Uebers.] 

2)  Lechat  hat  diesen  Sculpturen  besonders  nach  der  technischen  Seite  eine  zusammenfassende 
Untersuchung  gewidmet  (Revue  archeol.,  XVII  (1891),  304fr.;  XVIII  (1891),  12  ff. 
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dieser  Art  in  ihrer  plumpen  und  noch  schüchternen  Arbeit  versetzte 
uns  zu  den  ersten  Versuchen  der  Bearbeitung  des  weichen  Steins 
zurück1).  Um  die  Flächen  anzugeben,  um  die  Furchen,  die  das 
Haar  theilen,  auszuarbeiten,  gebrauchte  der  Steinmetz  die  Säge,  den 
Hohlmeissel,  das  Schnitzmesser,  Werkzeuge,  die  seine  unmittelbaren 
Vorgänger  handhabten,  wenn  sie  eine  Holzplanke  zu  einem  Xoanon 
formten. 

Wir  wollen  uns  bei  diesen  primitiven  Fundstücken  der  Aus- 
grabungen auf  der  Akropolis  nicht  auf  halten,  zumal  sie  dem  Leser 
schon  bekannte  Thatsachen  lediglich  bestätigen , nämlich  die  enge 
Verbindung  zwischen  der  Holzschnitzerei  und  den  ältesten  Sculpturen 
in  weichem  Stein , die  durch  die  Macht  der  Gewohnheit  sich  ver- 


Fig.  98.  Herakles  im  Ringkampf  mit  Triton.  Fragment  einer  Giebelgruppe  aus  Kalkstein. 

(Akropolismuseum  von  Athen.) 

erbende  Technik,  die  Unterordnung  unter  das  Handwerkszeug  und 
Material,  die  auf  der  Hand  der  ältesten  Bilderverfertiger  lasten.  Um 
diese  Anfangszeit  der  attischen  Kunst  zu  charakterisiren,  wählen  wir 
bedeutendere  Werke  und  wenden  uns  unmittelbar  zu  jenen  grossen, 
für  decorative  Zwecke  ausgeführten  Compositionen , welche  die 
athenischen  Bildhauer  mit  der  Bearbeitung  des  Tuffsteins  bereits  ver- 
traut zeigen , ohne  dass  diese  doch  auf  hörten  die  Wirkungen  eines 
noch  rohen  Handwerkszeugs  und  eines  mangelhaften  Materials  an 
sich  zu  erfahren. 

Zwei  von  den  Hauptgruppen,  die  in  sehr  hohem  Relief  aus- 
geführt sind , dienten  ohne  Zweifel  als  Giebelschmuck.  In  der 
ersten  (Fig.  98)  erkennen  wir  leicht  einen  uns  schon  vom  Fries 
von  Assos  bekannten  Stoff  wieder,  den  Kampf  des  Herakles  gegen 


1)  Revue  archeol.,  XVIII  (1891),  Taf.  VI. 
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Triton ').  Die  Gruppe  nahm  den  linken  Flügel  eines  Giebels  von 
i m Höhe  und  8, 5 m Breite  ein,  daher  ist  der  Bildhauer  darauf  be- 
dacht gewesen,  die  Gruppe  dem  schräg  abnehmenden  Raum,  auf  den 
er  angewiesen  war,  anzupassen.  Herakles  berührt  mit  seinem  rechten 
Knie  den  Boden,  mit  starken  Armen  umklammert  er  die  Brust  des 
Wasserdämons.  Der  Körper  des  Letzteren  geht  in  einen  schuppigen 
Fischschwanz  aus.  Was  von  der  Figur  des  Herakles  erhalten  ist, 
lässt  eine  sehr  breite,  mitunter  unvermittelte  Ausführung,  sowie  kräftige 
und  massige  Verhältnisse  erkennen. 

Andere  Stücke  scheinen  von  einem  zweiten  Giebel  gleicher 
Ausdehnung  zu  stammen.  Bei  der  Neuheit  dieser  Funde  wäre  es 
vermessen,  diesen  Bruchstücken  ihren  festen  Platz  anweisen  zu  wollen. 
Daher  erwähnen  wir  mit  allem  Vorbehalt  den  sinnreichen  Recon- 
structionsversuch A.  Brückners1  2 3).  Danach  hätte  der  Künstler  den 
Kampf  der  Götter  gegen  Ungethüme , die  Personificationen  blinder 
Naturkräfte,  zum  Vorwurf  genommen:  im  linken  Flügel  des  Giebels 
wäre  der  Kampf  des  Herakles  gegen  Echidna  dargestellt,  das  Weib 
Typhons,  des  Dämons  der  Orkane.  Dem  als  riesige  Schlange  ge- 
bildeten Ungeheuer  stand  Herakles  gegenüber;  hier  ordnet  Brückner 
einen  merkwürdigen  Herakleskopf  im  Löwenfell  ein  3) , dessen  roher 
Stil  lebhaft  an  die  Darstellungen  des  Heros  in  der  kyprisch- 
phönicischen  Kunst  erinnert.  Im  rechten  Flügel  kämpfte  Zeus  mit 
dem  Donnerkeil  in  der  Rechten  und  seinen  Adler  mit  entfalteten 
Schwingen  auf  dem  linken  Arm  gegen  Typhon,  Hesiod’s  „gewaltigen 
Gott  mit  unnahbaren  Händen  und  nimmer  ermüdenden  Füssen“*). 

Wenn  uns  auch  bestimmte  Merkmale,  mit  denen  sich  die  Richtig- 
keit der  Hypothese  Brückners  prüfen  liesse,  nicht  zu  Gebote  stehen, 
so  besitzen  wir  wenigstens  einen  ansehnlichen  Theil  des  Giebelbildes, 
die  Gruppe  des  Typhon  (Fig.  99) 4).  Der  Leib  des  Ungethüms  ist 
eine  Verbindung  von  drei  männlichen  Oberkörpern  in  Dreiviertel- 

1)  S.  Lechat  im  Bull,  de  corr.  hell.  1888,  430;  1889,  13;  1890,  534  und  in  der  Rev.  arch., 
XVIII  (1891),  28.  Vgl.  Jtljiov  1888,  203  ff. ; Athen.  Mittheil.  1890,  Taf.  II,  S.  84— 125.  [Over- 
beck, Plastik,  I4,  Fig.  36,  S.  183.]  Das  in  unserem  Text  abgebildete  Stück  misst  2,44  m. 

2)  Athen.  Mittheil.  1889,  S.  66 — 87  mit  Abbildungsbeilage  zu  S.  74.  Vgl.  S.  Reinach,  Gaz. 
des  Beaux-Arts  vom  1.  Apr.  1890,  S.  332. 

3)  Athen.  Mittheil.  1889,  Taf.  III. 

*j  [Theogonie  823!.] 

4)  Athen.  Mittheil.  1889,  Taf.  II;  Jane  Harrison , Journ.  of  hell.  Stud.  1889,  261,  Fig.  A; 
Lechat,  Bull,  de  corr.  hell.  1889,  133  u.  Rev.  arch.,  XVIII  (1891),  S.  32,  Taf.  XHIf.  [Over- 
beck, Plastik  I4,  Fig.  35,  S.  183;  Americ.  Journ.  of  Arch.  1893,  Taf.  1 (farbig).  Der  Uebers.] 
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Charpentier,  Litli.  Druck  v.  Firmin-Didot  & C 

POLYCHROMER  KOPF  AUS  TUFFSTEIN  VON  DER  TYPHON-GRUPPE 

(ATHEN,  AKROPOLIS  MUSEUM.) 
nach  den  Antiken  Denkmälern , I,  Tafel  3o 
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ansicht,  die  beiden  vorderen  sind  halb  in  einander  geschoben,  der 
dritte,  ein  wenig  zurücktretende  ist  fast 
als  Rundwerk  gearbeitet.  Jeder  dieser 
Oberkörper  geht  in  einen  Schlangen- 
schwanz aus;  die  Verbindung  der  drei 
sich  windenden  und  in  einander  schlingen- 
den Schwänze  bildet  eine  verwirrte  Masse 
eng  zusammen  gedrängter  Ringe,  deren 
Dicke  in  dem  Masse  abnimmt,  wie  sie 
sich  dem  spitzen  Winkel  des  Giebel- 
dreiecks nähern.  Der  dritte,  dem  Win- 
kel zunächst  befindliche  Oberkörper  ist 
mit  einem  entfalteten  Flügel  versehen, 

an  dem  der  Meissei  die  Rippen  der 

Federn  mit  grösster  Sorgfalt  ausgeführt 
hat.  Ohne  Zweifel  hat  man  einen  an- 
deren Flügel  der  vordersten  Figur 
zuzuweisen  *) , da  die  ganze  Gruppe 
im  Sinne  des  Künstlers  nur  einen  ein- 
zigen Körper  vorstellen  sollte.  Nur 
eine  Hand  ist  erhalten,  sie 
hält  einen  unklaren  läng;- 
liehen  Gegenstand,  auf  dem 
Wellenlinien  eingeritzt  sind  ; 
vielleicht  ist  es  eine  Art 

Donnerkeil,  eine  naive  An- 
spielung auf  die  Feuer- 
fluthen , die  Typhon  ent- 

fesselt. Endlich  vervoll- 
ständigten Schlangenköpfe, 


*)  [Vgl.  jetzt  die  Abbildung  bei 
Overbeck  und  im  Americ.  Journ.  a.  a. 

O.,  wo  ein  Stück  dieses  Flügels  angefügt 
ist.  Overbeck  spricht  von  doppelten 
Flügeln  des  ersten  und  dritten  Körpers. 

Offenbar  meint  er  je  einen  einseitigen 
Doppelflügel  für  jeden  Körper,  also  wird 
der  ansprechende  Gedanke  des  Verf., 
dass  einseitige  Beflügelung  der  ersten  und  dritten  Figur  die  Einheit 
des  Gebildes  ausdrückte,  nicht  hinfällig.  Der  Uebers.] 
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die  mit  Blei  am  Ansatz  der  Schultern  befestigt  waren*),  die  Attribute 
des  Scheusals. 

Auf  diesen  ungeheuerlichen  Körper  hat  der  athenische  Künstler 
drei  merkwürdig  friedliche  Köpfe  gesetzt.  Ihre  grossen  starren  Augen, 
ihr  lächelnder  Mund,  ihr  sorgfältig  gekämmtes  Haar  stehen  in  merk- 
würdigem Gegensatz  zu  dem  furchtbaren  Charakter,  den  der  Bild- 
hauer dem  Dämon  der  Orkane  zu  verleihen  sich  bemüht  hat.  Be- 
sonders der  dritte  Kopf  (Taf.  II)  fesselt  unsere  Aufmerksamkeit  und 
macht  den  Eindruck  einer  kräftigen,  zugleich  aber  fast  barbarischen 
Kunst**).  Er  zeigt  alle  Züge  des  frühen  Archaismus:  grosse,  vor- 
tretende, weit  geöffnete  Augen,  deren  Iris  in  leichtem  Relief  vortritt, 
während  die  Pupille  als  vertiefte  Halbkugel  gebildet  ist.  Augenlider 
mit  ausgeschweiften  Winkeln ; sehr  scharf  geschnittene , im  Mund- 
winkel durch  ein  Lächeln  emporgezogene  Lippen;  einen  symmetrisch 
geriefelten,  unter  dem  Kinn  leicht  zurückgebogenen  Spitzbart,  der  an 
den  Wangen  derart  rasirt  ist , dass  er  sie  als  scharf  begrenzende 
Erhöhung  wie  ein  aufgesetztes  Metallstück  umrahmt.  Dazu  kommt 
ein  langer  und  platter,  mit  gleicher  Sorgfalt  in  Relief  geschnittener 
Schnurrbart  und  ein  regelmässig  frisirtes  Haupthaar.  Damit  sind  die 
auffallendsten  Züge  dieses  rohen  und  naiven  Werkes  gezeichnet,  das 
trotz  all  seines  Ungeschicks  doch  schon  die  wesentlichen  Elemente 
eines  von  den  attischen  Bildhauern  mit  Vorliebe  behandelten  Typus 
in  sich  schliesst. 

Eine  dritte  Gruppe  (Fig.  ioo)  zeigt  uns  einen  Vorwurf,  der 
schon  in  dem  Bilderschatz  der  Bildhauer  von  Assos  vertreten  war, 
doch  ist  an  ihr  unglücklicher  Weise  viel  in  Gips  ergänzt.  Zwei  Löwen 
haben  einen  Stier  angefallen  und  halten  ihn  mit  ihren  Pranken  nieder  r). 
Mit  gespreizten  Hinterbeinen  und  zu  Boden  geneigter  Stirn  liegt  das 
mächtige  Thier  besiegt  da ; widerstandslos  duldet  es  den  Druck  der 
nervigen  Tatzen,  die  sich  in  sein  Fleisch  graben.  Das  ist  ein  höchst 
beachtenswerthes  Stück.  Der  Kopf  des  Stiers  (Taf.  III)  mit  seinem 
getüpfelten  Maul  ist  kühn  und  kräftig  ausgeführt  und  den  eben  be- 
sprochenen Männerköpfen  überlegen.  Indessen  ist  Energie  des  Stils 


®)  [M.  vgl.  die  Abbildung  bei  Overbeck  und  im  Americ.  Journ.  a.  a.  O.  Der  Uebers.] 

**)  [Brückner  (Athen.  Mittheil.  1889,  S.  85)  will  in  diesem  Kopf  den  beiden  anderen  gegen- 
über die  Hand  eines  weniger  geschickten  Schülers  erkennen.  Der  Uebers.] 

1)  Lechat,  Bull,  de  corr.  hell.  1889,  S.  139  und  Revue  arch. , XVIII  (1891),  S.  137, 
Taf.  XIV  bis. 
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der  herrschende  Zug  aller  dieser  Sculpturen.  Zu  unserer  grossen 
Ueberraschung  offenbaren  sie  uns  eine  altattische  Kunst , die  mehr 
kräftig  als  fein,  jung,  kernfest  und  voll  Schwung 
ist.  Als  Ersatz  für  mangelnde  Feinheit,  welcher 
die  Verwendung  des  Tuffsteins  im  Wege  steht, 
besitzen  die  ältesten  Bildhauer  Athens  einen  be- 
reits  stark  ausgebildeten  Sinn  für  das  Decora- 
tive ; sie  machen  sich  an  den  Tuffstein  mit  einer 


unbefangenen 


Kühnheit  und  Entschlossenheit, 


die  in  breiten  Flächen  vorgeht  und  vor  Allem 

o 

auf  die  Gesammtwirkung  bedacht  ist. 

Das  Werk  des  Bildhauers  wurde  überdies 
durch  die  Arbeit  des  Malers  vervollständigt.  Von 
allen  Ueberraschungen,  die  uns  die  Ausgrabungen 
auf  der  Akropolis  bereitet  haben,  ist  die  grösste 
die  Entdeckung  einer  polychromen  Bildhauerkunst, 
wie  sie  auch  die  kühnste  Einbildungskraft  sich 
nicht  hätte  träumen  lassen.  All'  die  besproche- 
nen Gruppen  waren  mit  einem  lebhaften,  der 
Wahrscheinlichkeit  fast  hohnsprechenden  Vieler- 
lei von  Farben  bemalt,  in  dem  die  am  meisten 
leuchtenden  Töne  vorherrschten,  ein  grelles  Roth 
und  ein  stark  glänzendes  Ultramarinblau.  Den 
Farbenvorrath  des  Malers  vervollständigten  Gelb, 
Schwarz  und  — wiewohl  seltener  angewendet 

o 

- Grün  und  Braun *).  Das  Sonderbarste  aber 
ist  die  Art,  wie  diese  Farben  zur  Anwendung 
kommen;  sie  widerspricht  der  Wirklichkeit  durch- 
aus. Man  betrachte  z.  B.  den  auf  unserer 
Tafel  II1 2)  wiedergegebenen  dritten  Kopf  der 
Typhongruppe , der  bereits  allgemein  den  Bei- 
namen „Blaubart“  führt : die  nackten  Partien  sind 
in  rothem  Ton  gehalten,  die  Augäpfel  sind  gelb, 


A < 


1)  Der  Polychromie  der  Porossculpturen  von  der  Akropolis  hat 

Lechat  im  Bull,  de  corr.  hell.,  XIV  (1890),  552  ff.  eiqen  ausgezeichneten  Aufsatz  gewidmet,  den 
wir  hier  in  den  Hauptpunkten  zusammenfassen. 

2)  Nach  der  chromolithographischen  Tafel  in  den  „Antiken  Denkmälern  herausgegeben  vom 
deutschen  arch.  Inst.“,  I (1889),  Taf.  30. 
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die  Iris  ist  grün,  die  vertieft  gebildete  Pupille  schwarz.  Breite  schwarze 
Striche  heben  die  Augenbrauen  hervor  und  umziehen  die  Lider; 
Haupthaar  und  Bart  waren  völlig  blau  und  zwar  von  einem  sehr 
lebhaften  Blau , das  im  Augenblick  der  Entdeckung  des  Bildwerks 
zwischen  den  schon  verfärbten  und  ins  Grüne  spielenden  Partien  noch 
in  voller  Lebendigkeit  leuchtete.  Die  beiden  übrigen  Köpfe  waren 
in  ähnlicher  Weise  bemalt*).  Die  drei  Oberkörper  des  Typhon  sind 
in  rothem  Ton  gehalten  mit  einem  bräunlichen  Kreis  um  die  Brust- 
warzen. Auf  dem  dreifachen  Schlangenschwanz  läuft  ein  blaues  Band 
zwischen  zwTei  rothen  hin.  Auch  sonst  sind  Blau  und  Roth  die  Lieb- 
lingsfarben des  Malers , mit  ihnen  sind  die  Flügel  des  Typhon , der 
schuppige  Leib  des  Triton,  die  Gruppe  des  von  den  beiden  Löwen 
zu  Boden  gedrückten  Stieres  bemalt.  Der  Leib  der  Löwen  war  blass- 
roth,  die  Mähne  braunroth , der  Körper  des  Stieres  neben  rothem 
Schweif  vollständig  blau,  aber  hier  und  da  rothgestreift , um  das 
unter  den  Krallen  der  beiden  Raubthiere  hervorquellende  Blut  zu 
bezeichnen.  Der  Kopf  des  Stieres,  wie  ihn  unsere  Tafel  III  wieder- 
giebt  *),  hatte  zahlreiche  Spuren  von  Blau  bewahrt.  Das  Maul  war 
vielleicht  in  gelblichem  Ton  gehalten,  heute  hat  es  nur  noch  die  graue 
Farbe  des  Poros,  von  welchem  sich  das  lebhafte  Roth  des  Lippen- 
randes und  der  Zunge  abhebt. 

Eine  andere  Reihe  von  Porossculpturen  stellt  uns  neue  Beispiele 
der  Polychromie  vor  Augen.  Es  handelt  sich  um  zwei  andere 
Giebelfelder,  die  beiden  Ausgrabungen  von  1882  nordwestlich  vom 
Parthenon  gefunden  wurden.  Sie  sind  nicht  mehr  in  Hochrelief, 
sondern  in  einem  recht  flachen  und  wenig  scharf  ausgeprägten 
Relief  gearbeitet.  Die  Giebelfelder,  deren  jede  aus  sechs  Poros- 
platten  bestand , gehörten  ohne  Zweifel  zu  einem  Heiligthum  des 
Herakles**),  dessen  Cult  zu  Athen  sehr  volksthümlich  war,  bis  er 
von  dem  des  Theseus  in  den  Hintergrund  gedrängt  wurde.  Das 
besser  erhaltene  der  beiden  Reliefs  (Fig.  101)* 1 2 *)  zeigt  den  Heros  in 

*')  [Der  mittlere  Kopf  hat  weisses  Haupthaar  und  einen  blauen  Bart,  am  vordersten  Kopf  ist 
Beides  blau  wie  bei  dem  dritten  (vgl.  Athen.  Mittheil.  1889,  81).  Der  Uebers.] 

1)  Die  Chromolithographie  ist  nach  einem  von  mir  im  September  1888  zu  Athen  gemalten 
Aquarell  hergestellt.  Ich  habe  mich  während  jenes  Aufenthalts  davon  überzeugen  können,  wie 
schnell  diese  Farben  verblassen. 

'*■*)  [Vgl.  hierüber  Studniczka  in  den  Athen.  Mittheil.  1886,  77  f.  Der  Uebers.] 

2)  Purgold  in  -Ecp.  1884,  147  mit  Taf.  7;  P.  J.  Meier,  Athen.  Mittheil.,  X (1885),  237 

mit  Holzschnitt  als  Beilage;  Bötticher,  Die  Akropolis,  S.  77,  Fig.  27.  [Overbeck,  Plastik,  I4,  S.  180, 

Fig.  35.  Der  Uebers.] 
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rothbraunen  Ton  hervorgehoben. 

ö 


schwarzen  oder 
So  bemalt  stach 
das  Relief  lebhaft  vom  hellen  Grunde  ab  und  die 
hervorgerufene  Wirkung  war  eine  ähnliche,  wenn 
auch  nicht  ganz  so  starke,  wie  bei  den  schwarzen 
Figuren  der  Vasen  des  alten  Stils. 


\\ 


rO 

<D 
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einem  rothbemalten  Brustharnisch , von  dem  sich  das  Köcherband 
abhebt.  Mit  seiner  schweren  Keule  kämpft  er 
gegen  die  lernäische  Schlange , deren  zahlreiche 
Köpfe  und  in  sich  selbst  zusammengerollter  Leib 
die  ganze  rechte  Seite  des  Giebels  einnehmen. 

Links  besteigt  Iolaos  den  Wagen,  der  den  Heros 
zur  Stelle  gebracht  hat,  und  aus  der  linken  Ecke 
kriecht  eine  gewaltige , von  Hera  der  Llydr 
zu  Hülfe  gesandte  Krabbe  dem  Kampfplatz 
In  dem  anderen  sehr  zerstörten  Giebel  war 
der  Kampf  gegen  Triton  dargestellt.  Was 
davon  übrig  ist I * *),  zeigt  das  umgekehrte  Bild 
der  uns  schon  bekannten  (o.  S.  195)  Gruppe 
des  Frieses  von  Assos.  Was  die  Polychromie 
dieser  beiden  Giebel  betrifft,  so  scheint  der 
Künstler  das  gerade  Gegentheil  von  dem 


Verfahren  eingeschlagen  zu  haben , das 
wir  z.  B.  an  den  Metopen  von  Selinus  be- 
obachten werden,  wo  nur  der  Grund  voll- 
ständig bemalt  ist.  Hier  dagegen  hat  der 
Grund  eine  helle  Abtönung,  die  entweder 
die  natürliche  Farbe  des  Tuffsteins  ist  oder 
von  einem  leichten  Ueberzug  mit  Gelb  her- 
rührt. Gegen  den  Grund  hebt  sich  das  Relief 
dunkel  ab.  Die  nackten  Theile  der  Personen 
waren  blassroth  bemalt,  das  Beiwerk,  wie  der 
Panzer  des  Herakles,  die  Zügel  der  Pferde, 
Radfelgen  durch  einen  rothen , 


bJS 

Uh 


1)  Purgold  in  ’E(p.  (tQX-  !S84,  Taf.  7,  5 und  1885,  S.  242  fr.;  Wg 

Studniczka,  Athen.  Mittheil.,  XI  (1886),  Taf.  II,  S.  61  ff.  [Overbeck,  W 

Plastik,  I4,  182,  Fig.  34.  In  der  Streitfrage,  ob  die  beiden  Giebel-  w 

reliefs  von  einen  und  demselben  Tempel  stammen,  stellt  sieh  Overbeck 

auf  die  Seite  -der  die  Zusammengehörigkeit  Leugnenden  (so  Meier,  Athen.  Mittheil.  1885,  327  h ; gegen 
ihn  Studniczka,  ebendas.  1886,  61  ff.).  Der  Uebers.] 


Giebellänge  8,8  m,  Höhe  0,79.  (Akropolismuseum.) 
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Zweites  Buch:  Die  frühakchaische  Kunst. 


Heute  leugnet  Niemand  mehr  die  Anwendung  der  Polychromie 
in  der  griechischen  Sculptur.  Seit  die  Arbeiten  eines  Quatremere 
de  Quincy  und  Hittorff  die  Frage  angeregt  hatten,  vermehrte  sich 
die  Zahl  der  Beweisstücke  und  brachte  es  dahin,  auch  die  vorein- 
genommensten Gemüther  zu  überzeugen.  Gleichwohl  blieben  die 
Art  dieser  Polychromie , ihr  Ursprung  und  ihre  Gesetze  noch  ein 
Gegenstand  des  Zweifels.  Nun  haben  die  Ausgrabungen  auf  der 
Akropolis,  indem  sie  uns  die  Anwendung  der  Farbe  schon  in  den 
Anfängen  der  athenischen  Plastik  vorführen,  die  umstrittene  Frage 
in  ein  helles  Licht  gestellt.  Sie  gestatten  uns , die  Principien  auf- 
zustellen, deren  Folgen  wir  später  kennen  lernen  werden1). 

Eine  Thatsache  befremdet  uns  zunächst  bei  diesen  Porossculp- 
turen , nämlich  der  conventioneile  Charakter  der  Polychromie.  Die 
geringste  Sorge  des  Künstlers  ist  das  Streben  nach  Naturwahrheit. 
Menschen  mit  blauem  Bart  und  Haupthaar,  rothe  Löwen,  blaue  Stiere 
das  Alles  ist  offenbar  rein  conventionell.  Man  suche  die  rück- 
sichtslose Aufrichtigkeit  der  Thatsachen  nicht  wegzuklügeln,  man  rede 
nicht  von  voraus  berechneten  Farbenwirkungen,  von  Blau,  das  be- 
stimmt ist,  unter  den  Strahlen  eines  sehr  lebhaften  Lichtes  als  Schwarz 
zu  wirken.  Dem  Künstler  ist  es  gar  nicht  um  Lebenswahrheit  zu 
thun,  das  sieht  man  aus  der  Art  der  Farbenvertheilung.  Da  giebt 
es  keine  gebrochenen  Töne,  keine  Farbenabstufungen,  nur  Farben- 
gegensätze; mit  der  ganzen  Stärke  ihres  Tones  stechen  das  Blau  und 
das  Roth  gegen  einander  ab. 

Wie  ist  diese  conventioneile  Anwendung  der  Farben  in  die 
griechische  Kunst  eingedrungen?  Es  liegt  nahe,  an  eine  Entlehnung 
von  den  Künsten  des  Orients  zu  denken.  In  der  That  wird  man  an 
die  glasirten  Terracotten  Assyriens  erinnert , in  denen  die  nackten 
Partien  ebenso  wie  die  Gewänder  mit  einem  blauen  Farbenton  über- 
zogen sind,  oder  an  die  ägyptischen  Figuren  von  Ipsambul , die 
blauen  Bilder  des  Ammon,  die  grünen  des  Osiris,  die  blauhäutigen 
Königsstatuen;  mit  anderen  Worten,  man  sieht  sich  auf  die  Poly- 
chromie des  Orients  zurückgewiesen,  die  Perrot  aus  der  Stärke  des 
südlichen  Lichtes  und  aus  dem  Streben  erklärt , lebhaft  colorirte 
Figuren  von  dem  weissen  Grunde  wirkungsvoll  abzuheben 2).  Aber 

1)  Diese  Fragen  sind  von  Lechat  in  dem  (S.  221,  Anm.  I)  erwähnten  Artikel  sehr  klar  be- 
handelt worden. 

2)  Perrot-Chipiez,  I,  788;  vgl.  E.  Pottier,  Rev.  arch.,  XIII  (1889),  31  ff. 
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wenn  man  diese  Uebereinstimmungen  auch  nicht  leugnen  kann,  zur 
völligen  Erklärung  des  Problems  reichen  sie  nicht  aus.  Noch  un- 
mittelbarer haben  andere  Ursachen  eingewirkt.  Und  zwar  muss 
man  zunächst  das  Fortwirken  sehr  alter  Gewohnheiten  anerkennen, 
die  auf  das  Zeitalter  der  Holzschnitzerei  zurückgehen , in  welchem 
die  alten  Xoana  mit  einem  bunten,  rein  conventioneilen  Farben- 
gemisch bedeckt  waren.  „Den  Augen  halbcivilisirter  Menschen,“  sagt 
Fechat,  „genügt  die  reine  Form  ohne  jedes  Beiwerk  nicht;  sie  er- 
fassen sie  nur  unter  der  Hülle  der  Farbe;  das  bemalte  und  ge- 
schmückte Idol  macht  auf  sie  einen  lebhafteren  Eindruck.“  Die 
ersten  Bildhauer  in  Stein  hatten  ohne  Zweifel  eine  feste  Ueber- 
lieferung  vorgefunden  und  pietätvoll  bewahrt.  Uebrigens  wurden  sie 
auch  durch  technische  Gründe  veranlasst,  von  ihr  nicht  abzugehen. 
Als  die  Bearbeitung  des  Holzes  derjenigen  des  Steines  Platz  machte, 
musste  die  Malerei  noch  dem  ungeübten  Meissei  des  Bildhauers  zu 
Hülfe  kommen  und  dem  Werke  seinen  letzten  Abschluss  geben.  Dazu 
kommt,  dass  die  Unvollkommenheiten  der  Arbeit,  an  denen  das  ver- 
wendete Material  die  Schuld  trägt,  durch  Bemalung  verdeckt  werden. 
Dem  Tuffstein  mit  seinem  etwas  groben  Korn  lässt  sich  weder  der 
Glanz  noch  die  Zartheit  der  Oberfläche  des  Marmors  geben  ; er  fordert 
als  nothwendige  Ergänzung  die  Anwendung  der  Farbe.  Daher  be- 
greift man , wesshalb  die  Porossculpturen  vollständig  bemalt  sind : 
der  Colorist  sucht  die  Mängel  des  Steins  unter  einer  Farbenlage  zu 
verbergen. 

So  ist  die  Plastik  wie  die  Architektur  von  den  Forderungen 
des  angewendeten  Materials  abhängig;  auch  ist  es  interessant,  fest- 
zustellen, dass  die  Polychromie  in  diesen  beiden  Kunstzweigen  eine 
parallele  Entwickelung  einschlägt.  Bekanntlich  haben  die  griechischen 
Architekten  während  der  ganzen  archaischen  Periode  an  dem  Ober- 
bau reich  und  vielfarbig  bemalte  Thonplatten  zur  Verkleidung  an- 
bracht. Die  Tempel  Siciliens  und  Grossgriechenlands,  die  Schatz- 
häuser der  griechischen  Städte  in  Olympia  haben  uns  beachtenswerthe 
Beispiele  dieser  Decorationsweise  geliefert,  die  oft  mit  der  Anwendung 
von  Malerei  auf  dem  Stuck  des  Kalksteins  Hand  in  Hand  geht '). 
Ein  archaisches  griechisches  Monument  lässt  sich  ohne  verschwende- 
rische Anwendung  lebhafter  Farben  nicht  denken.  Sobald  in  der 

l)  Vgl.  die  von  mir  in  der  Hist,  de  la  ceramique  grecque  S.  379 ff.  angeführten  Beispiele. 
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Zweites  Buch  : Die  früharchaische  Kunst. 


Baukunst  der  Marmor  an  die  Stelle  des  Tuffsteins  tritt,  beginnt  die 
Polychromie  abzunehmen.  Es  scheint,  dass  die  Griechen,  wie  treu 
sie  auch  an  alten  Ueberlieferungen  hingen,  dem  Marmor  gegenüber 
doch  Bedenken  empfunden  und  vor  Allem  darauf  Bedacht  genommen 
hätten,  sein  leuchtendes  und  warmes  Weiss  durch  Anwendung  von 
Gold  und  Farben  nur  hervorzuheben.  Derselbe  Umschwung  sollte 
sich  in  der  Plastik  vollziehen.  Mit  dem  Aufkommen  des  Marmors 
tritt  auch  hier  die  Polychromie  in  ein  neues  Stadium,  und  wir  werden 
sie,  zwar  immer  noch  conventioneil,  aber  viel  zurückhaltender  an  den 
attischen  Statuen  des  pisistrateischen  Zeitalters  verwendet  finden. 

Die  Porossculpturen  gehören  in  die  erste  Hälfte  des  6.  Jahr- 
hunderts. Sie  gestatten  uns  daher,  ein  längst  bekanntes  Werk  zeit- 
lich genauer  zu  bestimmen , das  mit  ihnen  stilistisch  im  Zusammen- 
hang steht  und  bisher  in  der  Reihe  der  attischen  Sculpturen  eine 
vereinzelte  Stellung  einnahm.  Es  ist  dies  eine  Statue  aus  bläulich- 
grauem hymettischen  Marmor,  bekannt  unter  der  Benennung  ,,Moscho- 
phoros“,  d.  h.  Kalbträger  (Fig.  102)1).  Ein  bärtiger  Mann  trägt  auf 
seinen  Schultern  ein  Stierkälbchen,  dessen  Füsse  er  mit  beiden  Händen 
gefasst  hält.  Es  bedarf  einiger  Aufmerksamkeit,  um  die  Art  seiner 
Bekleidung  zu  erkennen : sie  besteht  aus  einer  ylal-vn  bmlr\,  d.  h. 
einem  doppelt  zusammengelegten  Mantel,  der  die  Schultern  bedeckt, 
die  Vorderseite  des  Körpers  bloss  lässt  und  bis  auf  den  halben  Ober- 
schenkel herabfällt  ; der  Stoff  legt  sich  an  den  Körper  glatt  an  und 
sein  Rand  ist  nur  durch  einen  leicht  gehobenen  Saum  bezeichnet.  Wegen 
der  feierlichen  Haltung  der  Gestalt  hat  man  bald  an  einen  Hermes, 
bald  an  einen  Priester  gedacht *  *) ; aber  die  wieder  aufgefundene 
Basis  giebt  der  Statue  ihre  richtige  Stelle.  Eine  Weihinschrift  in 
attischen  Buchstaben,  die  ihrer  Form  nach  vor  das  Jahr  550  zurück- 
gehen, belehrt  uns,  dass  der  „Moschophoros“  Kombos  oder  Rhombos 
hiess,  des  Pales  Sohn,  der  sein  eigenes  Bild  geweiht  hatte.  Er  hat 
sich  als  „Eigenthiimer  des  Opfers“,  wie  es  phönicisch  heisst,  dar- 
stellen lassen,  d.  h.  als  Träger  des  Opferthieres,  das  er  der  Gottheit 

I)  Die  Statue  wurde,  in  mehrere  Stücke  gebrochen,  im  östlichen  Theil  der  Akropolis  gefunden; 
das  Hauptstück  ist  1S64  ausgegraben  worden  (Conze,  Arch.  Zeit.  1864,  169,  Taf.  187),  die  Basis 
1887  [an  derselben  Stelle.  D.  Uebers.]  (Winter,  Athen.  Mittheil.,  XIII,  1888,  1 1 3 ff . „der  Kalb- 
träger und  seine  kunstgeschichtliche  Stellung“).  Abbildungen:  Musees  d’Athenes,  Taf.  XI;  Brunn, 
Denkmäler,  Taf.  6.  [Overbeck,  Plastik,  I4,  Fig.  38,  S.  188.] 

*)  [Nicht  glücklich  war  Klein’s  Gedanke  (Arch.-epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.,  IX  [1885],  153)1 
dass  der  Kalbträger  Theseus  mit  dem  marathonischen  Stier  darstelle.  Der  Uebers.] 
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darbringt !).  Das  Opfer  hat  nur  Augenblicke  gewährt , ein  dauer- 
hafteres Zeugniss  seiner  Frömmigkeit  soll  die  Statue  sein;  in  der 
Nähe  des  Tempels  aufgestellt , soll  sie  den  Gott  an  die  fromme 


Fig.  102.  Opferer  mit  einem  Kalb  auf  den  Schultern.  (Akropolismuseum.)  Nach  Brunn, 

Denkmäler,  Taf.  6. 

Handlung,  die  sie  veranschaulicht,  erinnern  und  dadurch  deren  Wirkung 
verlängern. 

Der  Stil  der  Statue  darf  uns  nach  dem  Bekanntwerden  der 

1)  Für  ähnlichen  Brauch  auf  Cypern  siehe  Perrot-Chipiez,  III,  254  ; Renan,  Rev.  arch.  1879,323. 
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Zweites  Büch:  Die  früharchaische  Kunst. 


Porossculpturen  nicht  mehr  in  Verwunderung  setzen.  Die  Technik 
ist  die  gleiche  wie  bei  der  Bearbeitung  des  weichen  Steins : Bart 
und  Haupthaar  sind  grossentheils  glatt  gelassen  und  fordern  gebiete- 
risch die  Bemalung  *) ; die  herabhängenden  Locken  sind  durch  senk- 
rechte Furchen  bezeichnet,  in  welche  der  Meissei  kleine  Vierecke 
mit  weggeschlagenen  Ecken  geschnitten  hat.  Dies  Verfahren  findet 
man  auf  Cypern  wieder,  wo  die  Bildhauer  zu  ihren  Statuen  Kalk- 
stein verarbeiten.  Der  Metallkunst  hat  der  Künstler  höchstens  die 
Behandlungsweise  der  Augen  entlehnt : in  der  tief  ausgehöhlten  Iris 
stellt  ein  kleineres  Loch  mit  seinem  noch  stärkeren  Schatten  die 
Pupille  dar.  Aber  die  Einfachheit  der  Modellirung,  das  Uebermass 
der  breiten  Flächen  spricht  für  einen  unmittelbaren  Zusammenhang 
mit  den  Porossculpturen.  Wir  haben  es  mit  derselben  kräftigen 
Kunst,  auch  mit  derselben  Naturwahrheit  in  der  Wiedergabe  der 
Thierfiguren  zu  thun,  — ein  Beweis  dafür  das  Stierkalb,  dessen  Aus- 
führung ein  directes  Studium  der  Natur  verräth. 

Der  Art  sind  die  Schöpfungen  der  attischen  Localkunst  in  einer 
Zeit,  wo  sie  noch  keinem  fremden  Einfluss  ausgesetzt  war.  Das  zur 
Verarbeitung  kommende  Material,  Poros  und  hymettischer  Marmor, 
entstammt  dem  heimischen  Boden;  die  Verwendung  parischen  Mar- 
mors ist  noch  unbekannt.  Wahrlich,  diese  Kunst  ist  dazu  angethan, 
uns  zu  verwirren , unsere  bisherigen  Vorstellungen  vom  Atticismus 
über  den  Haufen  zu  werfen.  Mit  Staunen  erkennt  man,  als  Haupt- 
eigenthümlichkeiten  dieser  Kunst  die  bisweilen  rohe  Kraft  des  Stils, 
die  Breite  der  Ausführung.  Aber  wie  sehr  ist  die  attische  Kunst 
trotz  ihrer  Roheit  bereits  der  böotischen  überlegen!  Weit  entfernt, 
sich  auf  die  einförmige  Wiederholung  einunddesselben  Typus  zu  be- 
schränken, machen  sich  die  athenischen  Bildhauer  kühn  an  verwickelte 
Aufgaben  und  grosse  decorative  Compositionen ; sie  besitzen  einen 
vorwärts  strebenden  erfinderischen  Geist;  unter  den  dem  Archais- 
mus überall  geläufigen  conventionellen  Ausdrucksformen  bricht  bereits 
der  Sinn  für  Naturwahrheit  hervor.  Als  dann  Athen  unter  der  Ty- 
rannis des  Peisistratos  und  seiner  Söhne  zum  Sammelplatz  der  aus- 
ländischen Künstler  wird,  als  die  Meister  von  Chios  und  Ionien  mit 
denen  des  Peloponnes  dort  zusammen  treffen,  da  erwerben  unter 

i)  Es  liegt  kein  Grund  vor,  mit  Overbeck,  Plastik,  Ii) * 3,  149  [I4,  188]  anzunehmen , dass  eine 

Art  Erzkappe  (xvvrj)  einst  den  unbearbeitet  gebliebenen  Theil  des  Kopfes  bedeckte.  [Overbeck 

schliesst  dies  aus  einem  mit  Blei  ausgefüllten  Loch  oben  auf  dem  Scheitel.  Der  Uebers.] 
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solchen  Berührungen  die  attischen  Künstler  schnell  die  ihnen  noch 
fehlenden  Eigenschaften.  Vornehmlich  die  Künstler  von  den  Inseln 
wirken  stark  und  entscheidend  auf  sie  ein,  indem  sie  sie  in  die  Technik 
des  Marmors  einweihen  und  mit  den  zierlichen  Typen  der  Werk- 
stätten von  Chios  bekannt  machen.  Das  führt  dann  zu  einem  förm- 
lichen Bruch  mit  den  Ueberlieferungen  der  einheimischen  Plastik,  die 
noch  vollständig  in  den  Arbeitsgew'ohnheiten  der  alten  Bildschnitzer 
befangen  ist.  Mit  der  zweiten  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  beginnt 
für  die  attische  Kunst  eine  glänzende  Blüthezeit,  die  wir  später  in 
ihrem  Zusammenhang  behandeln  werden. 


Fig.  103.  Gorgoneion  von  der  athenischen  Akropolis. 


VIERTES  KAPITEL. 


DER  PELOPONNES  UND  SICILIEN. 

§ i.  KORINTH,  SIKYON  UND  ARGOS. 

Nichts  ist  dunkler  als  die  Geschichte  der  altpeloponnesischen 
Plastik.  Die  Ueberlieferungen  widersprechen  sich  und  wir  besitzen 
für  den  Peloponnes  keine  genau  classificirten  Denkmälerreihen,  wie 
wir  sie  in  Böotien  und  in  Attika  gefunden  haben.  Ja  bisweilen 
fehlen  die  Denkmäler  ganz.  So  steht  es  mit  Korinth , für  dessen 
industrielle  Rührigkeit  und  reichen  Handel  doch  die  Masse  seiner 
keramischen  Erzeugnisse  spricht.  Die  schriftlichen  Quellen  geben 
uns  ebenfalls  sehr  wenig  Auskunft.  Die  bekannte  Ueberlieferung 
vom  sikyonischen  Töpfer  Butades,  der  seine  Werkstatt  in  Korinth 
aufgeschlagen  hatte,  versetzt  uns.  ins  7.  Jahrhundert  und  auf  fast 
ganz  legendarischen  Boden.  Die  hübsche  Geschichte  ist  uns  durch 
Plinius  r)  aufbewahrt : die  Tochter  des  Töpfers  zeichnet  den  Schatten- 
riss ihres  Korinth  verlassenden  Geliebten  an  die  Wand;  diesen  füllt 
Butades  mit  Thon  aus  und  bildet  so  das  erste  Relief ; die  Korinther 
aber  bewahren  es  im  Nymphaion  mit  Pietät  bis  zur  Zerstörung  der 
Stadt  durch  Mummius*).  Wenn  man  dieser  Erzählung  geschicht- 
lichen Werth  beilegen  will,  so  wird  man  anerkennen,  dass  sich  zu 
Korinth , dem  Mittelpunkt  der  Erzindustrie , das  Modelliren  in  Thon 
frühzeitig  entwickelt  haben  muss.  Trotzdem  ist  aus  dieser  Schule 
von  Erzgiessern,  die  Korinth  im  6.  Jahrhnndert  seine  Exportartikel 
für  Sicilien  und  Etrurien  geliefert  hat,  der  einzige  Name  des  Eucheiros 


1)  Nat.  hist.  XXXV,  15 1. 

'*')  [Dieselbe  Geschichte  etwas  abweichend  bei  Athenagoras,  legat.  pro  Christ.  14.  und  zwar 
nach  älterer  Quelle.  Vgl.  Robert,  Arch.  Märchen,  13 1.  Der  Uebers.] 
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bekannt,  welcher  Lehrer  des  Klearchos  von  Rhegion  und  selbst  ein 
Schüler  der  Lacedämonier  Syadras  und  Chartas  war1). 

Doch  finden  wir  wenigstens  ein  wichtiges  Probestück  der  statua- 
rischen  Plastik  in  einer  korinthischen  Colonie.  Auf  Korfu,  dem  alten 
Korkyra,  kam  1843  bei  einer  am  Eingang  zur  Vorstadt  Kastrades 
veranstalteten  Ausgrabung  eine  Löwin*)  aus  Kalkstein  zu  Tage,  und 
zwar  dicht  bei  einem  Grabe,  das  durch  eine  archaische  Inschrift**) 
als  Ruhestätte  eines  Menekrates  bezeichnet  wird.  Die  Statue  wurde 
ins  königliche  Schloss  von  Korfu  gebracht  und  schmückt  heute  die 
Vorhalle  eines  seiner  Empfangsäle  (Fig.  104)2 *).  Wenn  die  Löwin, 
wie  man  annehmen  darf,  als  schirmerndes  Sinnbild  das  Grab  des 
Menekrates  bekrönte***),  dann  wäre  sie  mit  einiger  Sicherheit  zu  datiren 


Fig.  104.  Löwin  aus  Kalkstein  auf  Korfu  gefunden.  (Königliches  Schloss  von  Korfu.) 


und  zwar  innerhalb  der  Jahre  570  und  540.  Der  Stil  widerspricht 
dieser  Ansetzung  nicht.  Der  Künstler  hat  augenscheinlich  nach  einem 
conventionellen  Muster  gearbeitet,  und  zwar  macht  sich  sowohl  in  der 
Haltung  wie  in  der  schlichten,  in  den  einfachsten  Flächen  sich  halten- 
den Modellirung  ägyptischer  Einfluss  fühlbar.  Nur  aus  der  leichten 
Neigung  des  Kopfes  nach  rechts  und  aus  der  energischen  Bildung 
der  Schnauze , deren  Haut  um  die  Nasenlöcher  und  um  das  halb- 


1)  Pausanias,  VI,  4,  4. 

'*)  [Nach  Overbeck,  Plastik,  I4,  179  ist  es  ein  Löwe  mit  schwach  entwickelter  Mähne.  D.  Uebers.] 
'*'*)  [Röhl,  I.  G.  A.,  342;  Blass  bei  Collitz,  Dialectinschr.,  III,  Nr.  3188.  Der  Uebers.] 

2)  Zum  ersten  Mal  abgebildet  Comptes  rendus  de  l’Acad.  des  Inscriptions  1876,  S.  271  mit 
einem  Briefe  A.  Dumont’s.  Vgl.  Riemann,  Les  lies  Ioniennes-Corfou  1879,  S.  23  und  41.  [Over- 
beck, Plastik,  I1,  S.  178  mit  Fig.  32.  Er  sucht  das  Vorbild  in  der  assyrischen  Kunst.  D.  Uebers.] 

•***)  [Nach  freundlicher  Mittheilung  von  Prof.  Michaelis  ergiebt  sich  aus  Mustoxidi,  delle  cose 

corciresi , S.  272  ff.,  dass  der  Löwe  nicht  zum  Grab  des  Menekrates,  wahrscheinlich  zum  benach- 
barten, etwa  gleichzeitigen  des  Arniadas  (Röhl  343,  Collitz  3189)  gehört.  Der  Uebers.] 
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geöffnete  Maul  Runzeln  bildet,  spricht  eine  individuelle  Regung  des 
Bildhauers.  Mit  den  milesischen  Löwen  verglichen,  zeigt  uns  die 
Löwin  von  Korfu  deutlich,  woher  die  griechischen  Thierbildner  noch 
in  der  ersten  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  ihre  Modelle  nehmen,  wie 
sie  in  mehr  als  einer  Hinsicht  noch  so  manche  Anleihe  bei  der 
ägyptischen  Kunst  machen. 

Die  Schule  von  Aigina,  die  durch  offenbare  Verwandschaft  und 
ausgesprochene  Vorliebe  für  den  Erzguss  mit  dem  Peloponnes  im 
Zusammenhang  steht,  ist  uns  in  ihren  Anfängen  kaum  besser  als  die 
korinthische  bekannt.  Sie  ist  durch  einen  einzigen  Namen , durch 
Smilis  des  Eukleides  Sohn,  vertreten,  und  von  einigen  Gelehrten  wird 
auch  diesem  die  aiginetische  Herkunft  abgesprochen;  sie  erklären  ihn 

für  einen  Samier , der  sich  nur  auf  Aigina 
niedergelassen  habe *).  Seine  Beziehungen  zu 
Samos  sind  jedenfalls  sicher : gleichzeitig  mit 
Rhoikos  und  Theodoros  betheiligt  er  sich  an 
den  Arbeiten  für  das  Heraion1  2 3)  und  verfertigt 
für  das  samische  Heiligthum  die  Statue  der 
Elera,  die  das  alterthümliche  Xoanon  ersetzen 
soll.  Die  in  der  Kaiserzeit  geschlagenen  Münzen 
der  Insel  zeigen  uns  die  Statue  des  alten  Mei- 
sters, den  Polos  auf  dem  Haupt,  Stützen  unter 
den  Armen*)  und  den  Körper  mit  Gewändern  und  Schmuck  über- 
laden (Fig.  105)3). 

Für  die  Geschichte  der  Kunstschulen,  die  uns  vor  Allem  inter- 
essirt , ist  eine  wichtige  Thatsache  hervorzuheben.  Der  Erzguss, 
die  dereinst  den  Ruhm  der  aiginetischen  Schule  begründen  sollte, 

1)  Kuhnert,  Jahrbücher  für  Philol.,  Supplementband,  XV  (1885),  218,  A.  93.  Ueber  Smilis 
s.  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  340 — 344  und  Brunn,  Gesch.  der  gr.  Künstler,  I,  26  ff.  [Während 
Kuhnert  a.  a.  O.  die  Alternative  samischer  oder  kretischer  Herkunft  offen  lässt,  wird  Smilis  (bei 
Kallimachos  hiess  er  übrigens  Skelmis,  s.  Wilamowitz,  Hermes  29,  245)  mit  Entschiedenheit  für 
Samos  in  Anspruch  genommen  von  Furtwängler,  Meisterwerke,  S.  71 1 u.  722.  D.  Hebers.] 

2)  So  erklärt  die  Stelle  des  Plinius  (36,  90),  wo  vom  „lemnischen  Labyrinth“  die  Rede  ist, 
Klein,  Bathykles  (Arch.-epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.,  IX,  1 84  f.).  [Dass  er  bei  Plinius  a.  a.  O.  das 
appositive  „indigenae“  nur  auf  Rhoikos  und  Theodoros  bezieht,  wird  man  kaum  billigen;  offenbar 
sind  damit  alle  drei,  Smilis,  Rhoikos,  Theodoros,  zu  Einheimischen  (Samiern)  gemacht.  D.  Uebers.] 

*)  [Die  vermeintlichen  Stützen  unter  den  horizontal  vor  oder  zur  Seite  gestreckten  Unterarmen 
alterthiimlicher  Götterbilder  sind  nach  Schreiber’s  überzeugendem  Nachweis  vielmehr  Binden, 
Schnüre  oder  Kettchen,  die  von  den  Armen  herabhängen.  Vgl.  Arch.  Zeitung  1883,  283  ff. 
und  295.  Der  Uebers.] 

3)  Overbeck,  Gr.  Kunstmythol.,  III,  12  ff.  und  Münztafel  I,  17. 


Fig.  105.  Die  Hera  des  Smilis. 
(Samische  Münze.) 
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hat  erst  ziemlich  spät  auf  der  Insel  Eingang  gefunden.  Smilis,  dessen 
Bliithezeit  man  um  580  ansetzen  kann,  wird  unter  den  Erzbildnern 
nicht  genannt  und  scheint  ausschliesslich  in  EIolz  und  Edelmetallen 
gearbeitet  zu  haben.  Die  Hera  von  Samos  war  ein  Holzbild  I).  Ein 
anderes  Werk  des  Smilis,  die  im  Heraion  von  Olympia  auf  bewahrte 
Gruppe  der  Horen 2 3),  bestand  aus  Gold  und  Elfenbein,  fällt  also  unter 
den  Gesichtspunkt  der  chryselephantinen  Kunst.  Und  als  um  544  die 
Aigineten  in  der  Altis  die  Statue  ihres  Mitbürgers,  des  Olympioniken 
Praxidamas,  aufstellen  Hessen,  wurde  für  sie  wiederum  Cypressenholz 
verwendet 3).  Wer  waren  denn  die  Meister,  welche  die  Aigineten 
in  dem  Verfahren  des  Metallgusses  und  der  vervollkommneten  Erz- 
technik unterwiesen  haben  ? Die  Beziehungen  Aigina’s  zu  Samos  klären 
uns  darüber  auf : es  waren  die  Künstler  des  hellenischen  Ostens 4). 

In  der  That  lassen  sich  die  Eindüsse,  die  in  der  ersten  Hälfte 
des  6.  Jahrhunderts  vom  Osten  auf  den  Westen  wirken,  schlechter- 
dings nicht  verkennen.  Der  Peloponnes  sieht  sich  den  Wirkungen 
eines  Stromes  ausgesetzt,  der  von  Ionien,  den  Inseln  und  besonders 
von  Kreta  kommt.  Die  alten  Schriftsteller  bezeichnen  das  Erscheinen 
der  beiden  kretischen  Künstler  Dipoinos  und  Skyllis  im  Peloponnes 
als  ein  epochemachendes  Ereigniss  und  theilen  ihnen  eine  ganze 
Schaar  von  Schülern  zu.  Wollte  man  Pausanias  5)  glauben,  so  wären 
die  beiden  Kreter  Schüler  des  Daidalos , ja  sogar  seine  mit  einer 
gortynischen  Frau  erzeugten  Söhne.  Aber  kein  ernsthafter  Grund 
nöthigt  dazu,  ihre  geschichtliche  Realität  in  Frage  zu  stellen.  Plinius 
setzt  ihre  Bliithezeit  um  580  an  oder,  wie  er  dies  Datum  zugleich 
umschreibt,  „um  die  Zeit,  als  noch  die  Meder  herrschten  und  Kyros 
noch  nicht  auf  den  Thron  von  Persien  gelangt  war“,  d.  h.  vor  5606). 

1)  5 Eqyov  tvSoov  — Kallimachos  bei  Eusebios,  Praep.  ev.,  III,  S. 

2)  Pausanias,  V,  17,  1. 

3)  Pausanias,  VI,  18,  5. 

4)  Vgl.  Studniczka,  Rom.  Mittheil.,  II  (1887),  109. 

5)  Pausanias,  II,  15,  I. 

6)  Nat.  hist.,  XXXVI,  9.  [Marmore  scalpendo  prirni  omnium  inclaruerunt  Dipoenus  et  Scyllis 
geniti  in  Creta  insula  etiamnum  Medis  imperantibus  priusque  quam  Cyrus  in  Persis  regnare  inci- 
peret,  hoc  est  Olympiade  circiter  quinquagesima.  Brunn  bezieht  das  Datum  des  Plinius  (01.  50 

580)  auf  die  Geburt  der  beiden  Künstler  (Gesch.  der  gr.  Künstler,  I,  43),  Overbeck  dagegen 
unter  Veränderung  der  überlieferten  Olympiadenziffer  L in  LVI  auf  ihre  Bliithezeit  (Rhein.  Mus. 
1886,  67  ff.).  Auch  Robert  erklärt  die  Beziehung  des  Datums  auf  die  Bliithe  für  das  Wahrschein- 
lichere , hält  aber  an  der  überlieferten  Olympiadenziffer  als  absichtlich  gewählter  runder  Zahl  fest 
( Arch.  Märchen , S.  20  f.).  Die  übrige  durch  die  Pliniusstelle  hervorgerufene  Literatur  citirt  der 
Verf.  unten  S.  234,  Anm.  2.  Der  Uebers.] 
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Nach  einer,  übrigens  sehr  dunklen,  Stelle  des  armenischen  Geschichts- 
schreibers Moses  von  Chorene  hätte  Kroisos  eines  ihrer  Werke  be- 
sessen, einen  Herakles  aus  vergoldetem  Erz,  den  Kyros  nach  der 
Eroberung  von  Sardes  als  Beute  entführte I).  Ohne  uns  auf  die 
Controversen,  welche  die  Chronologie  der  kretischen  Meister  hervor- 
gerufen hat,  genauer  einzulassen,  können  wir  mit  den  neuesten  Kri- 
tikern das  Jahr  580  als  den  Zeitpunkt  annehmen,  um  den  ihre  künst- 
lerische Wanderschaft  durch  den  Peloponnes  beginnt2).  Der  Versuch, 
mit  Hülfe  einiger  Quellen  die  Wege  dieser  Wanderschaft  festzustellen, 
wäre  ein  zweckloses  Spiel  der  Phantasie.  Höchstens  kann  man  sich 
die  beiden  wandernden  Bildschnitzer  vorstellen , wie  sie  ihr  Hand- 
werks- und  Rüstzeug  von  Stadt  zu  Stadt  mit  sich  führen,  dort  rasten, 
wo  bedeutende  Aufträge  sie  zum  Bleiben  einladen,  für  die  Tempel 
Cultstatuen  und  Weihgeschenke  schnitzen,  wie  sie  endlich  dadurch 
Schule  machen,  dass  sie  die  eingeborenen  Künstler  in  der  Special- 
technik der  Daidaliden  unterweisen,  d.  h.  in  der  Kunst,  Holz  mit  Gold 
und  Elfenbein  einzulegen. 

Besonders  freundlichen  Empfang  finden  sie  in  Sikyon.  Diese 
Stadt  war  im  6.  Jahrhundert  unter  der  Tyrannis  der  Orthagoriden 
zu  Reichthum  und  Blüthe  gelangt;  sie  besass  ohne  Zweifel  eine 
Localindustrie , vielleicht  noch  als  Erbtheil  aus  dem  mykenischen 
Zeitalter.  Kurze  Zeit  vor  dem  Jahre  648  weihte  der  Orthagoride 
Myron  zur  Erinnerung  an  einen  olympischen  Sieg  in  das  Schatzhaus 
der  Sikyonier  zu  Olympia  ein  ansehnliches  Kunstwerk;  es  war  dies 
ein  ehernes  Tempelchen  in  dorischem  Stil,  eine  Art  Reliquienschrein, 
welchen  die  Reisenden  noch  zur  Zeit  des  Pausanias  bewundern 
konnten.  Vielleicht  geschah  es  unter  Kleisthenes,  dem  glänzendsten 
unter  den  Nachfolgern  Myrons,  dass  die  beiden  Kreter  ihren  Einzug 
in  Sikyon  hielten.  Der  Zeitpunkt  war  jedenfalls  für  künstlerische 
Unternehmungen  günstig.  Um  590  hatte  Kleisthenes  in  dem  Kriege 
gegen  Ivrisa  glücklich  für  Delphi  gestritten,  er  feierte  seinen  Sieg 
durch  rauschende  Feste  und  die  Errichtung  einer  grossen  Marmor- 

1)  Moses  v.  Chorene,  hist.  Armen.,  II,  12  = Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  326.  Vgl.  Pol 
Nicard,  Memoires  de  la  Soc.  des  antiquaires  de  France,  Bd.  38  (1877).  [Urlichs,  Beiträge,  S.  5-] 

2)  Brunn,  Gesell,  der  gr.  Künstler,  I,  43 ; Petersen,  De  Cerere  Phigalensi  atque  de  Dipoeno 
et  Scyllide  (Dorpater  Festprogramm  von  1874);  Urlichs,  Die  Anfänge  der  griechischen  Künstlergesch. 
Overbeck,  Rhein.  Mus.  1886,  67 — 72;  Klein,  Arch.-epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.,  V (1881),  93  ft- ; 
C.  Robert,  Die  Dädaliden  (Arch.  Märch.,  S.  I — 27).  Letztere  Abhandlung  bietet  eine  sehr  ein- 
dringende Kritik  der  Quellen. 
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halle;  die  Ausschmückung  der  Stadt  lockte  von  allen  Seiten  geschickte 
Künstler  herbei.  Man  darf  also  zwischen  den  Arbeiten  des  Kleisthenes 
und  der  Anwesenheit  der  kretischen  Meister  in  Sikyon  getrost  einen 
chronologischen  Zusammenhang  statuiren  *).  Dank  der  Thätigkeit  der 
letzteren  schmückten  sich  auf  der  alten  Burg  des  Epopeus  die  Tempel 
mit  neuen  Cultstatuen : ein  Apoll,  eine  Artemis,  ein  Herakles,  eine 
später  vom  Blitz  getroffene  Athena**)  wurden  in  den  Flauptheilig- 
thümern  der  Stadt  aufgestellt*  l). 

Plinius  berichtet,  dass  Dipoinos  und  Skyllis  in  Folge  von  Zwistig- 
keiten mit  den  Sikyoniern  die  Stadt  verlassen  mussten  und  dass  es, 
um  sie  zurückzuholen,  der  Vermittelung  der  Pythia  bedurfte.  Während 
der  freiwilligen  Verbannung  hätten  sie  sich  nach  Aitolien  geflüchtet 
und  bei  dieser  Gelegenheit  für  Ambrakia***)  gearbeitet.  Dem  sei 
wie  ihm  wolle,  die  Spuren  ihrer  Thätigkeit  finden  wir  in  ganz  Ar- 
golis,  zu  Ivleonai , Tiryns  und  in  Argos  , wo  sie  für  das  Heiligthum 
der  Dioskuren  eine  figurenreiche  Gruppe  schufen : die  Dioskuren 
mit  ihren  Rossen , ihren  Frauen  Hilaeira  und  Phoibe , ihren  Söhnen 
Anaxis  und  Mnasinus 2 3 4). 

Wir  besitzen  keine  ausführliche  Beschreibung,  die  uns  von  dem 
Typus  dieser  Statue  eine  Vorstellung  gäbe  3).  Was  die  Technik  be- 
trifft, so  müssten  wir  auf  Grund  von  Plinius  an  Marmorstatuen  denken, 
denn  er  erwähnt  Dipoinos  und  Skyllis  zusammen  mit  den  Meistern 
von  Chios  unter  den  Marmorbildnern,  ja  als  die  Ersten,  die  durch  Be- 
arbeitung des  parischen  Marmors  Ruhm  erworben  hätten +).  Aber  die 
Zuverlässigkeit  dieses  Zeugnisses  ist  bestritten  worden  und  nicht  ohne 
Grund.  Alles  führt  darauf,  dass  die  beiden  Kreter  in  Holz,  Gold 


'*')  [Vgl.  Urlichs,  Skopas,  S.  219  fr.  Der  Uebers.] 

*■'*)  [Plinius,  Nat.  hist.  XXXVI,  10.  Der  Uebers.] 

1)  O.  Müller  vermuthete,  dass  diese  vier  Statuen  zu  einer  Gruppe,  die  den  Kampf  um  den  Dreifuss 
darstellte,  vereinigt  waren  (Kl.  deut.  Schriften,  II,  637).  Wir  schliessen  uns  der  wahrscheinlicheren 
Ansicht  v.  Rohden’s  an,  der  (Arch.  Zeit.  1876,  I22f.)  in  ihnen  Cultbilder  erblickt  [u.  zw.  von  drei 
altsikyon.  Tempeln,  denn  Artemis  u.  Apoll  hatten  auf  der  Burg  einen  vccö<;  y.oii'oi  Paus.  II,  II,  2.] 

***)  [Nach  Plinius,  XXXVI,  14,  war  Ambrakia  „Dipoeni  operibus  referta“.  Der  Uebers.] 

2)  Pausanias,  II,  22,  5.  Ueber  diese  ersten  Versuche  von  Gruppenbildern  vgl.  B.  Sauer,  Die 
Anfänge  der  statuarischen  Gruppe,  Leipzig  1887. 

3)  Es  ist  lediglich  eine  Vermuthung,  wenn  wir  auf  einer  sikyonischen  Münze  aus  der  Zeit 
Alexanders  den  Apoll  der  kretischen  Meister  erkennen  möchten  (Percy  Gardner,  Types  of  greek 
coins,  Taf.  XIV,  31).  Dargestellt  ist  eine  nackte  Figur  in  dem  schon  mehrmals,  zuletzt  bei  Böotien 
besprochenen  Typus 

4)  Nat.  hist.,  XXXVI,  9.  Marmore  scalpendo  primi  omnium  inclaruerunt  [vgl.  § 14].  Zur 
Kritik  dieser  Stelle  siehe  Klein,  Arch.-epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.,  V (1881),  87. 
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und  Elfenbein  arbeiteten,  also  in  Griechenland  die  Vorläufer  der 
Goldelfenbeinkunst  gewesen  sind.  In  der  argivischen  Gruppe  waren 
alle  Figuren  aus  Ebenholz  geschnitzt,  nur  an  den  Rossen  war  Einiges 
mit  Elfenbein  ausgelegt. 

Uebrigens  lässt  sich  der  Beweis  auch  auf  einem  anderen  Wege 
erbringen.  Wir  sehen  die  Schule  der  Kreter  dieselbe  Technik  aus- 
üben.  Zu  Sparta  arbeiten  ihre  Schüler  in  Cedernholz.  Zwei  andere 
Künstler , unbekannter  Herkunft,  aber  von  den  Kretern  ausgebildet, 
Tektaios  und  Angelion,  folgen  ihrer  Ueberlieferung  in  einer  be- 
rühmten, für  den  delischen  Tempel  ausgeführten  Apollostatue.  Aus 
den  von  Homolle  aufgefundenen  Bruchstücken  des  Tempelinventars 
ersieht  man,  dass  zu  dieser  Statue  eine  beträchtliche  Menge  Goldes 
verwendet  worden  war 2 3)  • man  mag  sie  sich  gern 
aus  Holz  und  mit  Goldblättern  überzogen  denken. 
Nach  den  Abbildungen  auf  athenischen  Münzen  zu 
urtheilen,  vertrat  die  delische  Statue  bereits  einen 
recht  vorgeschrittenen  Stil.  Der  Gott  stand  aufrecht 
da,  aber  nicht  mehr  unthätig  wie  die  im  Vorher- 
gegenden betrachteten  böotischen  Figuren.  Nach 
dem  Typus  „der  Apollonbilder  des  zweiten  Stils“ 
mit  gehobenen  und  vorgestreckten  Unterarmen  ge- 
bildet, trug  er  auf  der  einen  Hand  die  Statuetten 
der  drei  mit  Musikinstrumenten*)  ausgestatteten  Chariten,  und  in  der 
anderen  hielt  er  den  Bogen  (Fig.  106)  3).  Die  Meister,  denen  so 
geschickte  Schüler  zugeschrieben  werden,  sind  sicherlich  keine  sagen- 
haften Gestalten.  Trotz  widersprechender  Ansichten  haben  wir  das 
Recht  in  den  beiden  Künstlern  von  Kreta  die  Väter  jener  Gold- 
elfenbeinplastik zu  erblicken , die  Griechenland  dereinst  die  Idaupt- 


Fig.  106.  Der  Apollon 
des  Tektaios  und  An- 
gelion auf  einer  athe- 
nischen Münze. 
(Paris.  Münzencabinet.) 


1)  Kaum  verdient  Erwähnung  die  mehr  als  verdächtige  Stelle  des  Cedrenus  (Compend.  hist., 
p.  322  B),  die  den  kretischen  Künstlern  eine  Athenestatue  aus  Smaragd  zuschreibt,  ein  Geschenk 
des  Sesostris  an  Kleobulos  von  Lindos.  Zucker  sieht  darin  eine  von  Amasis  den  Lindiern  über- 
sandte Statue  der  Neith-Athena  (Neue  Jahrb.  für  Philol.  1888,  785  ff.). 

2)  Bull,  de  corr.  hell.,  VI  (1882),  128:  „Goldblech  von  der  Statue  des  Apollon,  Gewicht 
98  1/2  Drachmen.  [Anderes  Goldblech  von  den  drei  (Statuen),  Gew.  27  1/.,  Dr.“]  Ueber  die  delische 
Statue  vgl.  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  334 — 337  und  gr.  Kunstmythol.,  V,  21.  Nachbildungen  auf 
attischen  Tetradrachmen  der  Münzmeister  Sokrates  und  Dionysodoros  (Beule,  Monnaies  d’Athenes, 
S.  364;  Overbeck  a.  a.  O.,  Münztafel  I,  17  und  18).  Die  von  uns  im  Text  abgebildete  Münze 
befindet  sich  im  Pariser  Miinzencabinet. 

*)  [Leier,  Syrinx  und  Flöten  — Plutarch,  de  mus.  14.  Der  Uebers.] 

3)  Die  beiden  auf  den  Münzen  1.  und  r.  von  der  Statue  sichtbaren  Greifen  sind  spätere  Zuthat. 
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werke  eines  Phidias,  den  olympischen  Zeus  und  die  Athena  Parthenos, 
schenken  sollte. 

Argos , das  sich  im  6.  Jahrhundert  unter  König  Pheidon  einer 
hohen  Blüthe  erfreute  und  lange  Zeit  als  Vorort  von  Argolis  be- 
hauptete, war  in  einer  zu  günstigen  Lage,  um  nicht  in  künstlerischer 
Hinsicht  als  Nebenbuhlerin  Sikyons  aufzutreten.  Wir  haben  gesehen, 
dass  es  die  Kreter  bei  sich  aufnahm.  Um  diese  Zeit  besass  es 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  schon  eine 
die  beiden  Argiver  Eutelidas  und  Chryso- 
themis  um  520  die  Statue  des  Arkaders 
Damaretos,  eines  Siegers  im  Waffenlauf, 
für  Olympia  herstellten , nahmen  sie  auf 
die  Angabe  ihrer  künstlerischen  Abkunft 
Bedacht  und  bezeichneten  sich  als  „Ar- 
geier, die  ihre  Kunst  von  den  Vorfahren 
gelernt“1).  Leider  kennen  wir  die  Na- 
men dieser  alten  Meister  nicht,  der  ersten 
und  entfernten  Vorläufer  der  glänzenden 
Schule , aus  welcher  ein  Hageladas  und 
Polyklet  hervorgehen  sollten.  Nur  einige 
Denkmäler  lehren  uns,  dass  die  Erzbild- 
nerei in  den  Werkstätten  von  Argos  ge- 
pflegt worden  ist. 

Unter  der  Menge  von  Weihgeschenken, 
welche  die  tiefsten  Bodenschichten  in  Olym- 
pia enthielten,  unterscheidet  man  eine  ganze  Reihe  von  Reliefs  in 
getriebener  Arbeit.  Es  sind  das  rechteckige  Platten  von  c.  0,48  m zu 
0,50  m,  die  als  Schmuck  von  Geräthschaften  oder  Kästchen  gedient 
haben2).  Die  Darstellungen  sind  von  einförmigen  Ornamenten  ein- 
gerahmt, auf  den  beiden  Seiten  von  einem  Flechtband,  am  oberen  und 
unteren  Rand  von  einer  Leiste,  die  wie  ein  Triglyphenfries  gegliedert 
ist.  Diese  Erzplatten  sind  oflenbar  von  einundderselben  Herkunit, 
und  eine  Inschrift  in  argivischen  Schriftzeichen  des  6.  Jahrhunderts, 


1)  Pausanias,  VI,  io,  5.  xtyvav  tidoTi?  Ix  UQOTtQun’  [„TitiTtQun'  malim“  Schubart.] 

2)  Diese  Erzreliefs  behandelt  E.  Curtius,  Das  archaische  Bronzerelief  aus  Olympia  (Abh.  d.  Berl. 
Akad.  1879,  12  ff.).  Vgl.  Furtwängler,  Die  Bronzefunde  aus  Olympia,  S.  91  ft.  Abbildungen:  Aus- 
grabungen von  Olympia,  IV,  Taf.  25  B,  I — 4;  Olympia,  Die  Bronzen,  Taf.  XXXIXf.  Zur  Er- 
klärung der  Darstellungen  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  S.  184  ff. 


eigene  Kunstschule.  Als 


Fig.  107.  Herakles  im  Ringkampf 
mit  dem  Meergreis.  (Erzrelief  aus 
Olympia.) 
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die  an  einer  von  ihnen  eingeritzt  ist,  gestattet  uns  als  Hauptstätte 
der  Herstellung  Argos  zu  bezeichnen.  Eben  dieses  Relief  ist  in  unserer 
Fig.  107  abgebildet1).  Man  erkennt  hier  auf  den  ersten  Blick  einen 
Vorwurf  wieder,  der  schon  auf  dem  Fries  von  Assos  und  den  Poros- 
giebeln  der  athenischen  Akropolis  dargestellt  war:  Herakles  ringt, 
den  Köcher  auf  dem  Rücken,  mit  einem  Meergott,  dessen  Ober- 
körper von  menschlicher 
Bildung  ist  und  in  einen 
Fischschwanz  ausgeht;  nach 
der  Inschrift  ist  der  „Meer- 
greis“ (ähog  yegoov)  darge- 
stellt, ein  naher  Verwandter 
der  phönicischen  Derketo; 
die  griechische  Ueberliefe- 
rung  hat  ihn  dem  Triton 
assimilirt.  Dass  dieser  ur- 
sprünglich semitische  V or- 
wurf  schon  frühzeitig  in  den 
griechischen  Typenvorrath 
aufgenommen  worden  ist, 
lässt  sich  nicht  bezweifeln; 
man  findet  ihn  bereits  auf 
einem  der  geschnittenen 
Steine,  die  wir  der  myke- 
nischen  Periode  zugewiesen 
haben*),  und  der  argivische 
Erzarbeiter  brauchte  nur  ein 
landläufiges  Muster  nach- 
zubilden. Wenn  diese  Platte,  wie  wir  glauben,  in  die  Mitte  des 
6.  Jahrhunderts  gehört,  so  lässt  sich  ein  den  Bogenschützen  Herakles 
darstellendes  Relief  in  durchbrochener  Arbeit  (Fig.  108)2)  einer  etwas 
jüngeren  Zeit  zuweisen.  Der  Heros  ist  noch  nicht,  wie  in  den  Denk- 
mälern eines  vorgeschritteneren  Stils,  mit  der  Haut  des  nemeischen 
Föwen  ausgestattet;  nur  mit  einem  kurzen  Chiton  bekleidet,  schiesst 
er  einen  Pfeil  ab.  Die  knieende  Stellung  ist  ziemlich  richtig  wieder- 


Fig.  108.  Herakles  als  Bogenschütze.  Erzrelief  in  durch- 
brochener Arbeit. 


1)  Olympia,  Die  Bronzen,  Taf.  XXXIX,  S.  102. 

*')  [Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  S.  84,  Fig.  55.  Vgl.  oben  S.  60  f.  Der  Uebers.] 

2)  Ausgrabungen  von  Olympia,  IV,  Taf.  20  a;  Olympia,  Die  Bronzen,  Taf.  XL,  S.  106. 
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gegeben ; die  Arbeit  ist  sehr  fein  und  beweist,  dass  die  argivischen 
Erzarbeiter  die  Technik  ihrer  Kunst  vollständig  beherrschen. 

Argos  hat  sicher  die  Erzeugnisse  seines  Gewerbfleisses  nach 
auswärts  versandt.  Getriebene  Erzplatten,  die  in  Technik  und  Ver- 
zierungsweise mit  denen  von  Olympia  übereinstimmen,  sind  in  Dodona 
und  bis  nach  Etrurien  gefunden  worden ; man  erblickt  in  ihnen  nicht 
ohne  Wahrscheinlichkeit  argivische  Erzeugnisse.  Doch  nach  welchen 
Vorbildern  und  unter  was  für  Einflüssen  hat  sich  diese  Industrie  in 
Argolis  entwickelt?  Fasst  man  die  Technik  in’s  Auge,  so  findet 
man  grosse  Uebereinstimmung  zwischen  unserem  Heraklesrelief  und 

o o 

der  in  einem  früheren  Kapitel  wiedergegebenen  Erzplatte  von  Kreta  :); 
hier  wie  dort  dasselbe  Verfahren,  das  darin  besteht,  den  Hintergrund 
wegzuschneiden  und  nur  die  Silhouette  der  Figur  übrig  zu  lassen. 
Andererseits  finden  wir  gewisse  Darstellungen  wie  Prometheus  oder 
den  auf  einem  grossen  Pferde  hockenden  winzigen  Reiter  auf  be- 
malten Vasen  wieder,  die  rhodischer  Fabrik  nahe  stehen  und  deren 
Herstellungsort  vielleicht  in  den  griechischen  Colonien  Afrika’s,  in 
Ivyrene  oder  in  Naukratis,  zu  suchen  ist1 2 3).  So  sehen  wir  uns  denn 
hinsichtlich  der  Technik  und  der  Decoration  auf  Kreta  und  Rhodos 
hingewiesen.  Auch  hier  also  scheint  die  Wirkung  einer  Strömung 
anerkannt  werden  zu  müssen,  deren  Ausgangspunkt  im  griechischen 
Osten  liegt. 

§ 2.  LAKONIEN  UND  ELIS. 

Im  Süden  des  Peloponnes  erblüht  am  Ufer  des  Eurotas  eine 
Schule,  die  mit  ihrem  Glanz  das  6.  Jahrhundert  erfüllt,  um  im 
folgenden  Jahrhundert  in  ein  merkwürdiges  Dunkel  zurückzutreten. 
Das  ist  die  Schule  von  Sparta.  Mit  den  glänzenden  Städten  Ioniens 
kann  sich  das  stolze  dorische  Gemeinwesen  an  Pracht  und  äusserem 
Ansehen  allerdings  nicht  messen.  „Die  breitstrassige  Stadt , in  der 
die  Gerechtigkeit  regiert“,  wie  Terpander  singt*),  sie  gleicht  mehr 
einem  grossen  Marktflecken  als  der  Hauptstadt  eines  mächtigen 
Staates;  selbst  im  Zeitalter  des  peloponnesischen  Krieges  bewahrt  sie 
ihr  ernstes  und  einfaches  Aussehen  3).  Allein  der  äusseren  Erschei- 

1)  Buch  I,  Kap.  III,  S.  103,  Fig.  49. 

2)  Vgl.  E.  Pottier  bei  Dumont-Chaplain,  Les  ceram,  de  la  Grece  propre,  I,  293. 

*)  [Das  Bruchstück  (Fr.  6 Bergk)  lautet  übrigens:  Ei' !)'  tiiyud  ri  vtiov  iht Ü.H  y.«i  uuiuti 
Aiytia  II  xal  d'txa  tvqvnyvm,  imTctQQoO-oy  tQytay.  Zu  d‘.  t lovdyvu'.  vgl.  Bergk.  D.  Uebers.] 

3)  Thukydides,  I,  10. 
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nung  zum  Trotz  ist  sie  doch  die  erste  Stadt  des  Peloponnes.  Durch 
ihre  Kriegsheere  furchtbar,  verfügt  sie  auch  über  moralisches  Ansehen. 
Als  Hüterin  der  Verträge , die  das  grosse  Nationalheiligthum  von 
Olympia  schützen,  gebietet  sie  im  Thal  des  Alpheios ; sie  ist  in  der 
That  der  politische  Mittelpunkt  der  Halbinsel. 

Die  lakonische  Kunst  wieder  zu  Ehren  bringen  zu  wollen,  wäre 
heute  ein  überflüssiges  Unternehmen1),  denn  Niemand  denkt  mehr 
daran  zu  leugnen,  dass  Sparta  im  6.  Jahrhundert  eine  sehr  thätige 
Kunstschule  besessen  hat.  Man  bearbeitete  das  Erz,  und  vielleicht 
hat  die  Anwesenheit  des  Samiers  Theodoros,  der  zur  Erbauung  der 
Skias  nach  Sparta  berufen  wurde , dazu  beigetragen , diesen  Kunst- 
zweig hier  in  Aufschwung  zu  bringen.  Herodot  erwähnt  ein  bedeu- 
tendes Werk  lakonischer  Erzarbeit,  einen  ehernen  Krater  von  drei- 
hundert Amphoren  Gehalt,  der  bis  zum  Rand  mit  Reihen  von  Thieren 
in  Relief  geschmückt  war2 3 4).  Der  Krater  war  für  Kroisos  bestimmt, 
gelangte  aber  nicht  bis  nach  Lydien.  Er  wurde  entweder  auf  dem 
Meere  eine  Beute  samischer  Seeräuber  oder  von  den  Abgesandten 
Sparta’s  in  Samos  verkauft,  als  sie  bei  der  Landung  erfuhren,  dass 
Sardes  erobert  und  das  lydische  Reich  vernichtet  sei.  Das  Werk 
ist  also  genau  datirt;  es  wurde  etwas  vor  546  hergestellt. 

Diese  einheimische,  der  Metallkunst  zugewandte  Schule  wird  für 
uns  durch  Einen  Namen  vertreten,  durch  Gitiadas,  den  Dichter,  Bau- 
meister und  Bildhauer  in  einer  Person.  Leider  giebt  es  nichts  Un- 
sichreres als  die  Bestimmung  seiner  Blüthezeit3).  Allerdings  sah  man 
in  einem  Tempel  Amyklai’s  ein  Werk  seiner  Hand,  zwei  Dreifüsse 
von  altem  Stil,  die  nach  den  messenischen  Kriegen,  d.  h.  nach  628 
geweiht  worden  waren  4) ; aber  wie  viel  Jahre  waren  zwischen  jenen 
Ereignissen  und  der  Weihung  der  Dreifüsse  verflossen?  Dieselbe  Un- 
sicherheit herrscht  darüber,  um  welchen  Zeitpunkt  Gitiadas  in  seiner 
Vaterstadt  ein  altes  Heiligthum  der  Athena  restaurirte  und  aus- 
schmückte : dieser  Schmuck,  welcher  der  Göttin  den  Beinamen  der 

1)  Schon  Beule  war  als  ihr  überzeugter  Vertheidiger  auf  den  Plan  getreten  (Etudes  sur  le 
Peloponnese,  Paris  1855). 

2)  Herodot,  I,  70.  Vgl.  Purgold,  Annali  1885,  187.  [Nach  Herodot  lief  das  Ornament 
bloss  um  den  Rand  herum:  fwcfttoF  tSa >frtv  nXriaccvzis  7zt()'i  to  /tlXof.  D.  Uebers.] 

3)  Das  von  Brunn  (Griech.  Künstler,  I,  1 1 4)  befürwortefe  Datum  455  (01.  81,  2)  scheint  uns 
viel  zu  spät  gegriffen.  Ueber  Gitiadas  vgl.  Welcher,  Kleine  Schriften,  III,  533;  Klein,  Arch.-epigr. 
Mittheil,  aus  Oesterr.,  IX,  169  h 

4)  Pausanias,  III,  18,  7;  IV,  14,  2.  [Pausanias  spricht  nur  vom  ersten  messenischen  Kriege, 
jedenfalls  irrthümlich.  Der  Uebers.] 
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„Athena  im  ehernen  Hause“  (Chalkioikos)  eingetragen  hat,  umfasste 
eine  Reihe  getriebener  Erzreliefs,  die  an  den  Wänden  der  Cella  be- 
festigt waren;  auf  diesen  Platten  waren  die  der  griechischen  Kunst  ge- 
läufigen Scenen  dargestellt:  die  Thaten  des  Herakles  und  der  Dios- 
kuren;  Hephaistos  seine  Mutter  aus  den  Fesseln  befreiend;  Nymphen, 
die  dem  Perseus  Tarnkappe  und  Flügelschuhe  überbringen ; die  Ge- 
burt der  Athena;  Amphitrite  und  Poseidon1).  Mit  diesem  strengen 
Schmuck  befand  sich  das  Bild  der  Göttin  in  vollem  Einklang.  Es 

o 

stand  inmitten  der  Cella  in  kriegerischer  Haltung;  der  Unterkörper 
steckte  hermenartig  in  einer  Hülse,  die  aus  reliefgeschmückten* *) 
Metallstreifen  bestand ; so  zeigt  uns  die  Statue  eine  unter  Gallienus 
geschlagene  Münze  Sparta’s  (Fig.  109)  2).  Gitiade^  hat  eigentlich  nur 
eine  alte  Art  metallischer  Verzierung  wieder  zur 
Geltung  gebracht,  welche  die  mykenische  Kunst 
einstmals  aus  Asien  entlehnt  hatte ; was  er  wieder 
auffrischte,  war  fast  eine  Localüberlieferung.  Jeden- 
falls müssen  wir,  um  uns  sein  Werk  zu  vergegen- 
wärtigen, auf  die  Denkmäler  des  Orients  zurückgehen, 
und  zwar  sind  es  die  schönen  Thüren  von  Balawat 
mit  ihren  die  Thaten  Salmanassar’s  II.  darstellenden 
Erzreliefs  3),  die  uns  von  der  Decorationsweise  des 
spartanischen  Erzkünstlers  eine  Vorstellung  geben.  Vielleicht  ist  eben 
dies  ein  hinreichend  gewichtiger  Grund,  um  seine  Blüthezeit  nicht 

o ^ X'  ^ 

übermässig  herabzurücken.  Gitiades  scheint  noch  der  ersten  Hälfte 
des  6.  Jahrhunderts  anzugehören**). 

Ausser  der  Erzbildnerei  betreibt  die  lakonische  Schule  auch  die 
Holzschnitzerei  und  die  chryselephantine  Plastik.  Die  beiden  Kreter 
Dipoinos  und  Skyllis  finden  hier  verständnisvolle  Schüler,  welche  die 


Fig.  109.  Athena 
Chalkioikos  auf 
spartanischer  Münze. 


1)  Pausanias,  III,  17,  3.  Zur  Darstellung  von  Athena’s  Geburt  vgl.  in  der  Rev.  des  etudes 
grecques  1889,  S.  97  die  von  Reinach  veröffentlichte  Bemerkung  O.  Rayet’s. 

*)  [Dass  diese  Metallstreifen  mit  Relief  geschmückt  waren , ist  nicht  überliefert,  sondern  eine 
Hypothese,  die  zuerst  Koner  aufgestellt  hat.  Vgl.  Brunn,  Gesch.  d.  gr.  Künstler,  I,  115.  D.  Uebers.] 

2)  Imhoof-Blumer  und  P.  Gardner,  Numism.  comment.  on  Pausan.  (Joum.  of  hell.  Stud.,  VIII, 
1886,  S.  62,  Nr.  8,  Taf.  LXV,  Nr.  XIII).  Ob  auch  die  Statue  ein  Werk  des  Gitiades  war,  lässt 
sich  schwer  entscheiden. 

3)  Sie  befinden  sich  im  britischen  Museum.  Vgl.  Perrot-Chipiez,  II,  620. 

**)  [Im  Anschluss  an  Klein’s  Ausführungen  (Arch.-epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.,  IX,  169)  wird 
Gitiades  von  Furtwängler,  Meisterwerke  der  gr.  Plastik,  S.  7 19,  als  Schüler  des  Bathykles  und 
jüngerer  Zeitgenosse  Kalon’s  ans  Ende  des  6.  Jahrhunderts  gesetzt.  Vgl.  auch  Overbeck,  Plastik, 
I1,  71  f.  Der  Uebers.] 
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von  den  beiden  Künstlern  empfangenen  Anregungen  in  glänzender 
Weise  bethätigen.  Die  Künstler  Sparta’s  spielen  zu  Olympia  eine 
hervorragende  Rolle.  Dort  befand  sich  im  Schatzhaus  der  Megareer 
ein  ausgezeichnetes  Werk  des  Lakoniers  Dontas,  ein  Relief  aus 
Cedernholz  mit  eingelegtem  Golde,  das  den  Ringkampf  des  Herakles 
und  Acheloos  darstellte I).  Im  Schatzhaus  der  Epidamnier  befand 
sich  eine  von  Hegylos  und  seinem  Sohne  Theokies  gearbeitete  Gruppe 
aus  Cedernholz;  sie  stellte  Atlas  mit  der  Himmelskugel,  Herakles, 
den  vom  Drachen  umringelten  Baum  und  fünf  Hesperiden  dar.  Ge- 
mäss den  Gewohnheiten  archaischer  Kunst  bildeten  die  Statuen  keine 
geschlossene  Gruppe,  daher  machte  es  den  Eieiern  keine  Schwierig- 
keit, die  fünf  Hesperiden  des  Theokies  für  sich  allein  ins  Heraion  zu 
versetzen 2).  In  letzterem  wurde  auch  die  Themis  des  Dorykleidas 
auf  bewahrt.  Die  Technik  dieses  Werkes  — es  war  aus  Gold  und 
Elfenbein  gearbeitet  — , liefert  den  Beweis,  dass  der  Unterricht  der 
kretischen  Meister  seine  Früchte  getragen  hat  3). 

Auch  Ausländer  finden  im  Eurotasthal  Aufnahme.  Nach  der 
Einnahme  von  Sardes  und  der  Eroberung  Ioniens  durch  die  Perser 
wandert  ein  Ionier  von  Magnesia  am  Maiandros  mit  dem  gesammten 
Personal  seiner  Werkstatt  nach  Sparta  aus;  dieser  Künstler  ist  Bathy- 
kles 4)-  Ein  hervorragendes  Werk  seiner  Hand  war  der  für  die  Cult- 
statue  des  Apollontempels  von  Amyklai  bestimmte  Thron.  Die  Statue 
war  ein  altes  und  einfaches  Idol  in  barbarischem  Stil ; es  bestand 
in  einer  gewaltigen  Erzsäule,  an  welcher  ein  Kopf,  zwei  Füsse  und 


1)  Pausanias  VI,  19.  14.  Vielleicht  hat  man  Dontas  auch  eine  bewaffnete  Athena  zu- 
zuschreiben (Paus.  V,  17.  2).  Zu  diesen  strittigen  Stellen  vgl.  Brunn,  Gesch.  d.  gr.  Künstler  I,  47 

und  Robert,  arch.  Märch.  S.  I 1 1 ff.  [Brunn  stellte  den  Paus.  VI,  19.  14  genannten  Dontas  auch 

V,  17.  2 her  (fxtv  Dovza  statt  des  überlieferten  Mtdovra).  Umgekehrt  wollte  Schubart_ nach  dem 
V,  17.  2 überlieferten  Medon  VI,  19.  14  Dontas  in  Medon  verändern  und  dafür  tritt  auch  Robert 
a.  a.  O.  ein.  Ueber  igya  ün'Kü  (Paus.  V,  17,  1)  vgl.  Schubart,  Philol.  XXIV,  574.  Der  Uebers.] 

2)  Pausan.  VI,  19.  8.  [Die  Fünfzahl  der  Hesperiden  wird  V,  17.  2 angemerkt.  D.  Uebers.] 

3)  Pausan.  V,  17.  1.  [Nach  V,  17,  2 war  Dorykleidas  Bruder  des  Medon , oder  nach  Brunn, 
dem  sich  der  Verfasser  anschliesst,  Bruder  des  Dontas  (vgl.  den  Zusatz  zu  A.  1).  Nach  den  Aus- 
führungen Robert’s  möchte  ich  zu  Medons  Gunsten  Dontas  ganz  fallen  lassen.  Der  Uebers.] 

4)  So  [nach  Sillig’s  Vorgang]  Brunn,  Gr.  Künstler  I,  53;  er  betrachtet  das  Auftreten  des 

Bathykles  in  Sparta  als  Folge  des  Zusammenbruchs  des  lydischen  Reiches  (545)-  Vgl.  Overbeck, 
Plastik  I3.  74;  Rayet,  Milet  et  le  golfe  Latin.  I,  154.  [Plastik  I4,  78  folgt  Overbeck  der  Ver- 
muthung  Klein’s  (Oesterr.  Mittheil.  1885,  175  f.),  der  Bathykles  in  Sparta  nach  560  und  vor  546 
auftreten,  seine  künstlerische  Thätigkeit  überhaupt  zwischen  560  und  540  sich  abspielen  lässt.  Gegen 
Klein’s  Ansätze  erklärt  sich  Furtwängler,  Meisterwerke,  S.  697 ; die  Ankunft  des  Bathykles  in 
Sparta  datirt  er  wie  Brunn,  seine  Bliithe  um  und  hauptsächlich  nach  Kroisos’  Regierung. 

D.  Uebers.] 
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zwei  Arme  angebracht  waren;  von  letzteren  hielt  der  eine  den  Bogen, 
der  andere  schwang  eine  Lanze.  So  ist  die  Statue  auf  einer  spar- 
tanischen Münze  aus  der  Zeit  des  Antigonos  Doson  dargestellt;  am 
Fuss  der  Säule  befinden  sich  links  ein  Ziegenbock  und  rechts  die 


r.  110)1).  Dieses  unförmliche, 
willen  hoch- 


Erinnerung 


Verzierung  eines  Schiffshintertheils  (Fi 
aber  um  seiner  Alterthümlichkeit 
verehrte  Bild  bewahrt  vielleicht  die 
an  einen  alten  phönicischen  Cult2).  Der  Thron 
des  Bathykles  umschloss  es  von  drei  Seiten;  statt 
der  fortlaufenden  Sitzfläche  war  eine  Reihe  ein- 
zelner Sitze  hergestellt* *)  und  in  dem  leergelassenen 
Mittelraum  stand  die  Statue  auf  einer  Basis  von 
der  Form  eines  Altars**).  Dies  sind  neben  der 
Aufzählung  am  Thron  angebrachter  figürlicher  Dar- 
stellungen die  einzigen  bestimmten  Angaben,  die  Pausanias  ***)  uns 
überliefert  hat;  daher  bleibt  die  Reconstruction  des  Denkmals,  so 


Fig.  110.  Der  Amy- 
kläische  Apoll. 
Spartanische  Münze. 


1)  P.  Gardner,  Types  of  gr.  coins,  Taf.  XV,  28.  Die  Beziehung  des  Münzbildes  auf  den 
amykläischen  Apoll  ist  bestritten  worden.  Furtwängler  erblickt  darin  vielmehr  die  auf  Kythera, 
in  Sparta  und  Korinth  verehrte  bewaffnete  Aphrodite  (Roscher’s  Lexikon  I,  408).  Wir  folgen  der 
Erklärung  von  Imhoof-Gardner  im  Joum.  of  hell.  Stud.  VII  (1886),  S.  63,  Nr.  9. 

2)  Wir  wissen  wenigstens,  dass  sich  auf  Kypros  ein  Heiligthum  des  Apollon  Amyklos  be- 
fand, dessen  Name  phönicisch  Resep  Mikal  lautete  (zweisprachige  Inschrift  von  Idalion,  Corp.  Inscr. 
sernit.,  S.  104,  Nr.  89).  [Der  griechische  Text  bei  Collitz,  Diaclectinschr.  Nr.  59-  Der  Uebers.] 
Vgl.  Heuzey,  Catal.  des  fig.  du  Louvre,  S.  138,  Ph.  Berger,  Acad.  des  Inscr.,  I.  Apr.  1887).  [Phö- 
nicischen Ursprung  des  Apollon  Amyklos  kann  ich  nicht  anerkennen.  Er  hat  vordorische  Griechen 
des  Peloponnes  bei  ihrer  frühzeitigen  Auswanderung  nach  Kypros  begleitet,  sein  Tempel  in  Italien 
ist  eine  Tochterstätte  desjenigen  von  Amyklai.  Vgl.  Thrämer,  Pergamos,  S.  68,  2 und  405; 
Ed.  Meyer,  Gesch.  d.  Alterth.  II,  § 50  und  144.  Der  Uebers.] 

*)  [Die  schwierige  Stelle  des  Pausanias  (III,  19.  1)  lautet:  tov  Oqovov  dt,  jj  xu&i^oit'  uv  0 
fttog  ov  diu  navTos  v.utu  tovto  ovvtyovg  ovrog  uk’ka  xa&tdnag  nuQi/ofxivov  n'khlovag  etc.  Furt- 
wängler, Meisterw.,  704  erklärt  das  so  : Den  zehn  Balken  der  Rücklehne  entsprechend  bestand  der 
Thronsitz  aus  zehn  horizontalen  Balken ; diese  bildeten  aber  keine  ununterbrochene  Fläche,  sondern 
ragten  über  die  zwischen  sie  gespannten  Füllungen  empor.  So  entstanden  die  n’kiiovtg  xccd-tfigai. 
(Vgl.  Furtwängler,  Fig.  1 35).  Der  Uebers.] 

**)  [Diese  Vorstellung  ist  bis  in  Overbeck’s  Plastik  I4,  68  herrschend  geblieben.  Jetzt  aber 
erklärt  Furtwängler,  Meisterwerke,  690  f.  den  „ftnovog“  für  einen  wirklichen  Thron  mit  einer  Sitz- 
fläche, auf  welcher  das  Cultbild  stand  (vgl.  die  Analogie  auf  Münzen  von  Ainos:  Miiller-Wieseler 
II,  298,  Schreiber,  Bilderatlas,  Taf.  XI,  7).  Der  unter  dem  Koloss  befindliche  Altar  war  ein  vorne 
gerade  abgeschnittenes  Halbrund.  Er  galt  als  das  Grab  des  Hyakinthos  und  war  das  älteste  Denk- 
mal des  Platzes.  (Man  hat  an  seiner  Stelle  Weihgeschenke  des  mykenischen  Zeitalters  gefunden 
jGijpi?,«.  uq%.  1892).  Dieser  Altar  bildete  die  alte  Basis  des  Kolosses  und  wurde  später  als  Mittel- 
stütze in  den  viereckigen  Thron  des  Bathykles  einbezogen.  Ueber  des  letzteren  Anlage  vgl.  den 
interessanten  Reconstructionsversuch  Furtwängler’s  a.  a.  O.  695 — 71  1 mit  den  Abbildungen  Fig.  135 
und  136.  Der  Uebers.] 

***)  [III,  18,  10 — 19,  I. 
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oft  sie  auch  den  Scharfsinn  der  Gelehrten  beschäftigt  hat,  ein  un- 
lösbares  Problem  I). 

Gerade  die  Hauptsache,  das  von  Bathykles  verwandte  Material, 
ist  unbekannt  und  nur  vermuthungsweise  lässt  sich  an  Holz  mit 
Metallüberzug  denken.  Unbekannt  ist  auch  die  Anordnung  des  von 
dem  Periegeten  erwähnten  Bilderschmucks* *).  Dieser  bestand  aus 
den  bekannten  Vorwürfen  des  decorativen  Kunstgewerbes : dargestellt 
waren  Thaten  des  Herakles,  Perseus,  Bellerophon,  Göttermythen  wie 
der  Raub  der  Töchter  des  Atlas  durch  Zeus  und  Poseidon ; Scenen 
aus  den  Homerischen  Epen  wie  das  Leichenbegängniss  Hektors,  ein 
phäakischer  Reigentanz,  der  Kampf  Achills  mit  Memnon;  die  eigen- 
artigste Darstellung  war  der  Chor  der  magnesischen  Mitarbeiter  des 
Bathykles**).  Alle  diese  Scenen  waren  in  ionischem  Geiste  aus- 
geführt, daher  müssen  wir  uns  auch  im  Bilderschmuck  der  ionischen 
Keramik  nach  Belegstücken  umsehen.  Manche  chalkidische  Vase 
mit  ihrer  Darstellung  des  Kampfes  zwischen  Herakles  und  Geryones 
mag  zur  Beschreibung  des  Pausanias  die  Illustration  liefern2). 

Wie  wir  gesehen  haben,  legen  die  Schriftquellen  von  der  frucht- 
baren Thätigkeit,  deren  Schauplatz  das  Eurotasthal  gewesen  ist,  ein- 
hellig Zeugniss  ab.  Glücklicher  Weise  können  wir  uns  auf  Grund 
erhaltener  Denkmäler  auch  von  dem  Stil  und  Geschmack,  der  in 
den  Werkstätten  Sparta’s  herrschte,  eine  Vorstellung  machen.  Unsere 
Figur  1 1 1 stellt  dem  Leser  eine  der  merkwürdigsten  Proben  alt- 
lakonischer Kunst  vor  Augen.  Es  ist  eine  mit  Relief  geschmückte 
Stele,  die  1877  von  Dressei  und  Milchhöfer  in  einem  Bauernhause 
des  drei  Stunden  von  Sparta  entfernten  Dörfchens  Chrysapha  ge- 


1)  Viele  von  diesen  Versuchen,  wie  der  Heyne’s  (Antiquar.  Aufsätze  I,  I — 115)  haben  heute 
nur  noch  historisches  Interesse.  Die  Reconstruction  Quatremere’s  de  Quincy  (Jupiter  Olympien, 
Taf.  VI  und  VII,  S.  196;  vgl.  V.  Duruy,  Hist,  des  Grecs  I,  351)  verdient  wenigstens  Erwähnung, 
obgleich  der  Stil  seiner  Figuren  nicht  zum  Zeitalter  des  Bathykles  stimmt.  Vgl.  auch  Watkiss- 
Lloyd,  Mus.  of  dass,  antiquities  II,  132;  Welcher,  Zeitschr.  für  Gesch.  und  Ausleg.  d.  ant.  Kunst 
I,  2,  S.  280  ff.;  Pyl,  Boetticher  und  Ruhl  in  d.  Arch.  Zeit,  1852,  Taf.  XLIII,  18531  Taf.  LIX, 
1854,  Taf.  LXX;  Brunn,  Rhein.  Mus.  V,  S.  325  ff.;  Klein,  Bathykles,  Arch.-Epigr.  Mittheil,  aus 
Oesterr.  IX,  150  f.  [Gegen  letzteren  Overbeck,  Ber.  d.  sächs.  Ges.  1892,  10  ff. ; über  die  neueste 
und  erfolgreichste  Behandlung  des  Gegenstandes  durch  Furtwängler  vgl.  Anmerk.  **)  auf  S.  243. 

D.  Uebers.] 

*)  [Vgl.  hierüber  jetzt  Furtwängler,  Meisterwerke,  S.  698  ff.  Der  Uebers.] 

**)  [Furtwängler,  a.  a.  O.  704  möchte  in  diesem  Chor  lieber  „namenlose  Repräsentanten  des 
festlichen  Cultus“  dargestellt  sehen.  Der  Uebers.] 

2)  Dumont-Chaplain,  Les  ceram.  de  la  Grece  propre  I,  279,  Nr.  5-  Einer  der  vom  Künstler 
dargestellten  Vorwürfe,  Megapenthes  und  Nikostratos  auf  Einem  Rosse  reitend,  lässt  sich  mit  einer 
archaischen  Bronze  von  Grumentum  (Mon.  Ined.  V,  4 und  Marx,  Arch.  Zeit  1885,  271)  vergleichen. 
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funden  wurde.  Zunächst  kam  das  Denkmal  in  die  Sammlung  des 
russischen  Gesandten  Saburoff  in  Athen,  aus  dieser  dann  in  das 
Berliner  Museum I).  Die  Stele  ist  aus  einer  Platte  von  bläulich- 
grauem lakonischem  Marmor  sehr  unregelmässig  und  ohne  Rahmen 
geschnitten;  der  untere  nur  ganz  roh  behauene  Theil  diente  dazu, 


Fig.  in.  Grabstele  aus  Chrysapha  in  Lakonien.  (Berl.  Museum.)  Gesammthöhe  0,87  m. 

sie  im  Erdboden  zu  befestigen.  Schon  diese  Besonderheit  spricht 
für  ein  Denkmal  aus  der  Klasse  der  Votive.  Zudem  wissen  wir, 
dass  die  Stele  von  einem  in  dem  Bezirk  des  Hermes  Chtho- 


1)  Beschrieben  von  Dressei  und  Milchhöfer,  Die  antiken  Kunstwerke  aus  Sparta  und  Um- 
gebung (Athen.  Mittheil.  II,  303,  Nr.  7 mit  Taf.  XX  und  XXI.  Die  beste  Abbildung  bietet  Furt- 
wängler,  Die  Sammlung  Saburoff,  Taf.  I.  Für  die  Literatur  vgl.  Friederichs- Wolters,  Gipsabgüsse, 
Nr.  58. 
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nios  ‘)  errichteten  Tumulus  stammt.  Sie  hat  also  sepulcralem  Zwecke 
gedient;  höchst  wahrscheinlich  ist  sie  ein  Weihgeschenk  an  ein  ver- 
storbenes,  unter  dem  Bilde  zweier  Gottheiten  dargestelltes  Ehepaar1 2). 

Das  Paar  sitzt  auf  einem  Thron  mit  senkrechter  Rückenlehne 
und  in  Löwentatzen  ausgehenden  Füssen  in  feierlicher  Haltung  da. 
Doch  lässt  sich  nicht  sagen , ob  für  beide  Personen  zusammen  ein 
einziger  oder  etwa  für  jede  ein  besonderer  Sitz  gemeint  ist,  da  der 
Bildhauer  den  Thron  streng  im  Profil  dargestellt  hat.  Der  Heros 
trägt  das  Festgewand:  Sandalen,  langes  Hemd,  über  die  linke 

Schulter  geworfenen  Mantel;  die  Locken  seines  gekräuselten  Haares 
fallen  wie  Perlenschnüre  auf  die  Schultern.  Das  Gesicht  ist  in  voller 
Vorderansicht  dargestellt.  Während  der  linke  Arm  mit  wohlwollen- 
der Gebärde  vorgestreckt  ist,  hält  die  Rechte  einen  Kantharos,  das 
Symbol  der  irdischen  Güter,  welche  die  Gunst  des  Verstorbenen 
den  Ueberlebenden  zusichert*).  Die  Heroine  hält  in  der  einen  Hand 
den  Granatapfel,  den  man  bei  Todtenmahlen  den  Verstorbenen  dar- 
zubringen pflegte,  mit  der  anderen  hebt  sie  ihren  Schleier,  ein  noch 
unbeholfener  Vorläufer  der  anmuthigen  und  würdevollen  Gebärde, 
welche  später  ein  Phidias  der  Hera  des  Parthenonfrieses  gegeben 
hat;  die  Fussbekleidung  der  Frau  besteht  in  Schnabelschuhen  asia- 
tischen Schnittes.  Vor  dem  Paar  sind  in  viel  kleineren  Verhältnissen, 
wie  es  Sterblichen  in  Gegenwart  von  Gottheiten  geziemt,  zwei  Ado- 
ranten  dargestellt.  Sie  bringen  ihre  Gaben  dar,  der  Jüngling  einen 
Hahn  und  ein  Ei,  das  Mädchen  eine  Blume  und  einen  Granatapfel. 
Hinter  dem  Throne  ringelt  sich  eine  Schlange , das  gewöhnliche 
Attribut  chthonischer  Gottheiten,  empor;  wie  wenn  sie  von  den 
Opfergaben  ihren  Theil  haben  wollte , streckt  sie  ihren  mit  Kamm 
und  Bart  ausgestatteten  Kopf  über  die  Rücklehne  vor. 


1)  Man  hat  an  der  Stelle  einen  roh  bearbeiteten  Steinblock  mit  der  Inschrift  E^fxävos  ge- 
funden (Athen.  Mittheil.  II,  434;  Röhl,  J.  G.  A,.,  Nr.  60). 

2)  Das  Relief  ist  oft  besprochen  worden.  Sallet  sieht  in  den  dargestellten  Personen  die 
Gottheiten  Asklepios  und  Hygieia  (Zeitschr.  f.  Numismat.  1882,  171)-  Milchhöfer  erklärte  sie 
früher  (Athen.  Mittheil.  II,  459)  für  Hades  und  Persephone , später  (Athen.  Mittheil.  IV,  163, 
Arch.  Zeit  1881,  293)  unter  Zustimmung  von  Furtwängler  (Athen.  Mittheil.  VII,  162;  Sammlung 
Saburoff  zu  Taf.  I)  für.  heroisirte  Verstorbene.  [Vgl.  auch  Deneken  in  Roscher’s  Lexikon  I,  2566  ff. 

Der  Uebers.] 

*)  [Lieber  wird  man  den  vorgestreckten  Kantharos  zur  Aufnahme  dargebrachter  Trankopfer 
bestimmt  denken ; man  vgl.  die  lakonischen  Reliefs,  auf  denen  die  stehende  Frau  den  Kantharos 
des  thronenden  Mannes  aus  einer  Kanne  füllt.  Athen.  Mittheil.  VIII  (1883),  Taf.  16.  Der  Uebers.] 
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Dies  ist  der  alterthümlichste  plastische  Ausdruck  eines  uralten 
Volksglaubens,  der  so  lange  gedauert  hat,  wie  der  Hellenismus  selbst. 
Dem  Griechen  ist  der  Tod  eine  Erhebung  zu  höherem  Dasein,  er 
macht  den  Menschen  zu  einem  mächtigen  Wesen,  zu  einem  Dämon, 
fast  zu  einem  Gott.  Die  Seele  des  Verstorbenen  besitzt  die  Macht, 
Güter  und  Uebel  auszutheilen ; in  Zorn  versetzt,  wird  sie  furchtbar 
und  verderblich,  durch  Opfergaben  besänftigt,  ist  sie  den  Ueber- 
lebenden  wohlgesinnt  und  nimmt  sie  in  ihren  Schutz.  Man  begreift 
es  daher,  wenn  die  unentwickelte  Kunst  bei  ihrer  Armuth  an  Aus- 
drucksmitteln dem  Verstorbenen  den  Typus  und  die  Attribute  eines 
Gottes  verleiht,  wenn  das  heroisirte  Paar  die  äussere  Erscheinung 
chthonischer  Gottheiten  erhält.  Uebrigens  kehrt  die  Darstellung  der 
Stele  von  Chrysapha  auf  einer  langen  Reihe  lakonischer  Reliefs 
wieder;  die  Eine  Formel  wird  von  den  spartanischen  Bildhauern  mit 
merkwürdiger  Beharrlichkeit  verwendet  und  höchstens  in  unbedeuten- 
dem Beiwerk  modificirt.  So  ist  auf  einer  Stele  des  Museums  von 
Sparta,  die  der  Berliner  gleichzeitig  ist,  bei  gleichem  Vorwurf  ein 
Hund  hinzugefügt,  der  unter  dem  Thron  der  heroisirten  Todten 
kauert :).  Auf  einer  anderen  ist  die  Scene  einfach  wiederholt,  nur 
fehlen  die  Adoranten1 2  3).  Ein  anderes  Mal  trinkt  die  Schlange  aus 
dem  Kantharos  3).  Diese  Reliefs  gehören  nicht  sämmtlich  ins  6.  Jahr- 
hundert; an  einigen  macht  sich  trotz  der  Roheit  der  Ausführung 
der  Stil  eines  freieren  Archaismus  fühlbar4).  Aber  so  mächtig  wirkt 
die  Ueberlieferung,  dass  noch  im  2.  und  3.  Jahrhundert  v.  Chr., 
also  in  einer  Zeit,  wo  die  sepulcrale  Bildhauerei  über  die  freiesten 
und  mannigfaltigsten  Darstellungsmittel  verfügt,  die  spartanischen 
Steinmetzen  dennoch  dem  von  den  archaischen  Meistern  geschaffenen 
Typus  treu  bleiben.  Eine  lakonische  Stele  des  2.  Jahrhunderts  mit 
dem  Namen  des  Timokles  wiederholt  nach  einem  Zeitraum  von  vier 
Jahrhunderten  den  sitzenden  Heros  der  altspartanischen  Reliefs.  Dazu 
kommt,  dass  diese  conventionellen  Darstellungen  auch  in  Gegenden 
eindringen,  die  dem  Einfluss  Sparta’s  unterliegen.  So  zeigt  uns  ein 
archaisches  Relief  von  Tegea  den  Typus  der  Heroine  in  Verbindung 


1)  Athen.  Mittheil.  II  (1877),  Taf.  XXII. 

2)  A.  a.  O.  Taf.  XXV. 

3)  A.  a.  O.  XXIII. 

4)  Zum  Beispiel  in  dem  Relief  mit  dem  Heros,  den  sein  Hund  liebkost  (Athen.  Mittheil.  VII, 
Taf.  VII).  In  der  oberen  linken  Ecke  ist  ein  Pferd,  das  Symbol  der  Heroisirung,  dargestellt. 
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mit  einer  Darstellung  des  sogen.  Todtenmahles  (Fig.  1 1 2) *).  Während 
ein  Jüngling  dem  auf  der  Kline  gelagerten  Todten  einen  Kranz  dar- 
reicht, sehen  wir  links  eine  Frau  sitzen,  die  genau  in  der  oben  be- 
sprochenen Weise  ihren  Schleier  lüftet. 

Nicht  minderes  Interesse  beansprucht  die  Stele  von  Chrysapha 

ersten  Blick  überrascht 
uns  die  Härte  und 
Trockenheit  der  Aus- 
führung. Der  Bildhauer 
scheint  die  Umrisse  geo- 
metrisch vorgezeichnet 
und  dann  den  Grund 
ausgehoben  zu  haben, 
wobei  er  eine  Reihe 
ebener  Flächen  aus- 
sparte, die  verschiedene 
Dicke  haben,  aber  stets 
mit  scharfem  Schnitt 
endigen ; schräge  Ein- 
schnitte bezeichnen  die 
Falten  des  Gewandes. 
Dies  nun  ist  das  Ver- 
fahren der  Holzschnitze- 
rei, und  so  bestätigt  die 
Stele  von  Chrysapha 
mit  überraschender  Be- 
stimmtheit das  Zeugniss 
der  Schriftsteller,  welche,  wie  wir  sahen,  einstimmig  das  Schnitzen 
in  Holz  als  die  mit  Vorliebe  geübte  Technik  der  lakonischen  Werk- 
stätten bezeichneten. 

Demnach  überrascht  es  nicht , die  gleiche  Ausführungsweise 
in  einem  merkwürdigen  bei  Sparta  gefundenen  Denkmal  wie- 
derzufinden , einer  Basis  von  blauem  Marmor , die  ohne  Zweifel 
als  Untersatz  irgend  eines  ehernen  Weihgeschenkes  gedient  hat 


in  technischer  Hinsicht 2).  Gleich  auf  den 


Fig.  1 1 2.  „Todtenmahl“  auf  einem  Relief  von  Tegea. 
(Athenisches  Museum.) 


1)  Athen.  Mittheil.  IV,  135,  Nr.  32,  Taf.  VII. 

2)  Vgl.  besonders  die  Bemerkungen  Milchhöfer’s,  Athen.  Mittheil.  II  (1877),  114  und  Brunn’s 
ebendas.  VII  (1882,  1 1 2 ff.). 
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(Fig.  1 1 3) r).  Auf  den  beiden  Schmalseiten  ist  eine  aufgeringelte 
Schlange  dargestellt.  Auf  der  einen  Breitseite  fasst  ein  bärtiger 
Mann  eine  Frau  am  Kopfe  und  setzt  ihr  die  Spitze  seines  Schwertes 
an  die  Kehle;  auf  der  anderen  Seite  legt  ein  Mann  seinen  linken 
Arm  liebevoll  um  den  Nacken  einer  Frau  und  reicht  ihr  mit  der 
Rechten  einen  Kranz.  Trotz  mancherlei  Erklärungsversuchen  bleibt 

o 

die  Bedeutung  der  beiden  Scenen  dunkel.  Löschcke  erkennt  hier 
zwei  auch  am  Kypseloskasten  dargestellte  Scenen,  einerseits  Mene- 
laos im  Begriff  Helena  nach  der  Eroberung  Troja’s  zu  tödten,  anderer- 
seits Zeus  in  der  Gestalt  des  Amphityon  um  Alkmene’s  Gunst  wer- 
bend. Es  fragt  sich  indess , ob  der  Künstler  überhaupt  bestimmte 
mythologische  Scenen  hat  darstellen  wollen  und  nicht  vielmehr  bloss 
auf  Symmetrie  bedacht  war*),  indem  er  aus  dem  reichen  Bilder- 
vorrath  der  griechischen  Kunst  eine  Mordthat  und  eine  Liebesscene 
einander  gegenüberstellte.  Wie  dem  auch  sei , die  Flachheit  des 
Reliefs,  die  gedrückten  Verhältnisse  der  Figuren  ergeben  eine  offen- 
bare Verwandschaft  mit  der  Stele  von  Chrysapha.  Auf  Grund  dieser 
Denkmäler  können  wir  uns  von  der  decorativen  Kunst,  die  in  Sparta 
während  der  ersten  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts  herrschte,  eine  recht 
genaue  Vorstellung  machen. 

Was  die  Bildhauerei  im  Dienst  der  Architektur  betrifft,  so 
liefert  uns  Olympia  das  einzige  bis  jetzt  bekannte  Beispiel.  Durch 
die  deutschen  Ausgrabungen  sind  die  stark  verstümmelten  Bruch- 
stücke des  mit  Hochrelief  geschmückten  Giebels  vom  Schatzhause 
der  Megareer  ans  Licht  gekommen1  2 *).  Gleich  denen  der  athenischen 
Akropolis  (oben  S.  2 1 6 ff.)  war  auch  dieses  Giebelrelief  in  weichem 
Stein  gearbeitet  und  zwar  in  weissem  elischem  Kalkstein.  Von  sehr 
langgestreckten  Verhältnissen  (nur  0,73  m Höhe  bei  5,84  m Länge) 
stellte  es  eine  Reihe  an  einander  gefügter  Kampfscenen  dar , in 
denen  man  nach  einer  Bemerkung  des  Pausanias  3)  die  Schlacht 


1)  Conze  und  Michaelis,  Annali  1 86 1 , 34  ff.  Tav.  d’agg.  C;  Löschcke,  De  basi  quadam  prope 
Spartam  reperta,  Dorpater  Progr.  von  1879;  Milchhöfer,  Anfänge  der  Kunst,  186  f. ; Dressei  und 
Milchhöfer,  Athen.  Mittheil.  II  (1887),  301,  Nr.  6.  [Friederichs- Wolters,  Gipsabg.  Nr.  54.] 

'*')  [Dies  der  Standpunkt  Milchhöfer’s,  Anfänge  der  Kunst,  S.  189  ff.  Der  Uebers.J 

2)  Die  Ausgrab,  zu  Olympia  IV,  Taf.  18  und  19,  S.  14.  Ueber  die  Zuweisung  der  Bruch- 

stücke Treu,  Arch.  Zeit.  1880,  50.  Vgl.  Bötticher,  Olympia  209,  Laloux-Monceaux,  La  restauration 
d’Olympie,  S.  124  h [Friederichs- Wolters,  Nr.  294/5.  Overbeck,  Plastik  I4,  121  f.  mit  Fig.  17. 

Der  Uebers.] 


3)  Pausan.  VI,  19.  12. 


Dek  Peloponnes  und  Sicilien. 


251 


zwischen  den  Göttern  und  Giganten  erkennen  darf.  Die  Mitte  nahm 
die  Gruppe  ein,  zu  der  das  untenstehend  als  Figur  114  abgebildete 
Bruchstück  gehörte : Zeus  kämpft  mit  einem  Giganten,  der  archai- 
schem Brauche  gemäss  wie  ein  Hoplite  ausgerüstet  ist;  der  Gegner 
des  Gottes  ist  in  die  Seite  getroffen  und  bricht  unter  seiner  schweren 
Rüstung  zusammen.  Auf  beiden  Seiten  waren  die  Einzelkämpfe  der 
Athena,  des  Ares,  Poseidon  und  Herakles  je  mit  ihrem  Gegner  dar- 
gestellt. Eine  sehr  lebendige  Polychromie  Hess  die  Arbeit  des 


Fig.  X 14.  Bruchstück  vom  Giebel  des  Schatzhauses  der  Megareer  zu  Olympia. 


Meisseis  noch  mehr  hervortreten.  An  den  Figuren  herrschte  das 
Roth  vor,  der  Hintergrund  war  blau  gehalten.  Trotz  ihrer  Verstüm- 
melung verrathen  diese  Bruchstücke  einen  kräftigen , bereits  freien 
Stil  und  richtige  Beobachtung  der  Natur. 

Eine  genaue  Datirung  des  Giebels  ist  nicht  möglich;  Pausanias 
bemerkt  nur,  dass  das  Schatzhaus  der  Megareer  nach  einem  Kriege 
unbekannter  Zeit  gegen  Korinth  errichtet  worden  ist;  doch  lässt  sich 
seine  Erbauung  mit  Wahrscheinlichkeit  um  550  ansetzen.  Vielleicht 
können  wir  sogar  noch  weiter  gehen  und  das  Werk  einem  Schüler 
des  Dontas  *)  zuweisen : man  erinnere  sich , dass  dieser  lakonische 

®)  [Wenn  nicht  vielmehr  des  Medon,  vgl.  o.  S.  242,  A.  1 u.  3. 
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Meister  für  das  Schatzhaus  der  Megareer  thätig  gewesen  ist  (oben 
S.  242). 

Statuarische  Werke  sind  leider  für  den  uns  eben  beschäf- 
tigenden Zeitraum  von  äusserster  Seltenheit.  Eine  gerade  nur  im 
Groben  angelegte  Statue  aus  gewöhnlichem  Marmor,  beim  Chani  von 

Franko -Vrysi  unweit  des  alten 
Asea  gefunden1),  sowie  fer- 
ner die  einer  sitzenden  Frau 
aus  Tuffstein,  zu  Flagiorgitika 
an  der  Strasse  von  Tegea 
nach  Argos  ans  Ficht  gekom- 
men2 3), beweisen,  dass  der 
früharchaischen  Kunst  des  Pe- 
loponnes jener  Typus  sitzen- 
der Figuren,  den  wir  in  Milet 
kennen  lernten , nicht  fremd 
geblieben  ist.  Es  lässt  sich 
sogar  annehmen,  dass  die  Dai- 
daliden  von  Kreta  mit  der  Ein- 
führung dieses  Typus  in  den  Pe- 
loponnes in  Verbindung  stehen; 
wir  neigen  zu  solcher  Annahme 
um  so  mehr,  als  die  Daidaliden 
auch  in  Tegea  Spuren  ihrer  An- 
wesenheit zurückgelassen  ha- 
ben. Einer  von  ihnen,  Cheiri- 
sophos,  hatte  für  einen  Tem- 
pel der  Stadt  ein  vergoldetes 
Xoanon  und  eine  Statue  von  Stein  gearbeitet 3).  Wenn  auch  be- 
deutendere Rundwerke  fehlen,  so  lässt  sich  doch  aus  einer  Reihe  zu 
Statuen  gehöriger  Köpfe  die  Entwickelung  der  Stilgesetze  abnehmen, 
die  der  Sculptur  des  Peloponnes  ihre  eigenthümliche  Physiognomie 
verleihen.  An  die  Spitze  der  Reihe  gehört  ein  Kopf  aus  Kalkstein, 

1)  Athenisches  Centralmus.,  Nr.  6;  ’Ecp.  («Q/.  1874,  Taf.  71. 

2)  Berard,  Bull,  de  corr.  hell.  XIV  (1890),  382,  Taf.  XI.  Neuerdings  hat  Loewy  eine  andere 
Statue  desselben  Typus  aus  Kalkstein  und  kretischen  Fundorts  publicirt;  er  ist  nicht  abgeneigt, 
diese  beiden  Statuen  den  kretischen  Daidaliden  zuzuweisen  (Rendiconti  d.  R.  Accad.  de'i  Lincei  VII 
(1891),  599—603). 

3)  Pausan.  VIII,  53.  7. 


Fig.  115.  Kolossalkopf  der  Hera  aus  Kalkstein,  aus 
dem  Heraion  von  Olympia.  (Mus.  v.  Olympia.) 
0,50  m hoch. 
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der  in  den  Trümmern  des  Heraions  von  Olympia  gefunden  wurde 
(Fig.  1 1 5) I).  Höchstwahrscheinlich  stammt  er  von  der  Kolossalstatue 
der  in  der  Cella  des  Tempels  neben  Zeus*)  thronenden  Hera.  Der  mit 
einem  Polos  geschmückte  Kopf  ist  noch  recht  roh,  das  von  einem 
Band  zusammengehaltene  Haar  liegt 
die  Stirn ; die  Augen  sind  übermässig 
gross , die  abstehenden  Ohren  von 
lächerlichem  Umfang,  wir  haben,  um 
mit  Brunn  zu  reden,  ein  wahres  „In- 
cunabel  der  Kunst“  vor  uns.  Und 
dennoch  hat  der  Künstler  wie  instinc- 
tiv  bestimmte  Constructionsgesetze  be- 
folgt : indem  er  das  Knochengerüst 
kräftig  hervorhob,  gab  er  dem  Kopfe 
etwas  Derbmassiges,  Architektonisches. 

Dieselbe  Eigenthümlichkeit  zeigt  in 
etwas  vorgeschrittenerem  Stil  ein  Kopf 
aus  lakonischem  Marmor,  gefunden  in 
Meligu,  einem  Dorfe  im  Gebiet  der 
alten  Thyreatis  (Fig.  120)2 3).  Trotz  der 
archaischen  Roheit  des  Stils  liegt  in 
diesem  Werk  etwas  Kraftvolles;  es  er- 
innert in  gewisser  Hinsicht  an  den  Kopf 
des  Heros  auf  der  Stele  von  Chrysapha. 
unter  einander  verwandt.  Dagegen  zeigt  sich  ein  wirklicher  b ortschritt 
an  einem  Erzkopf  des  Berliner  Museums  (Fig.  116).  Er  stammt  aus 
Kythera  und  zweifellos  von  einer  Männerstatue 3).  Das  Oval  ist  noch 
breit  und  voll,  der  Bau  des  Kopfes  noch  derb,  aber  die  Schräg- 
stellung der  Augen  und  das  Lächeln,  durch  das  die  Mundwinkel 
emporgezogen  werden,  verrathen  bereits  die  geflissentliche  Eleganz 
des  fortgeschrittenen  Archaismus.  Besonders  aber  ist  eine  I Tatsache 

1)  Die  Ausgrabungen  zu  Olympia  IV,  Taf.  16  und  17;  Brunn,  Athen.  Mittheil.  VII  (1882), 
1x6;  Laloux-Monceaux,  La  restauration  d’Olympie,  S.  106.  [Overbeck,  Plastik  I4,  123,  Fig.  18; 
Friederichs-Wolters,  Nr.  307.  Der  Uebers.] 

®)  [Der  lückenhafte  Text  des  Paus.  V,  17,  1 lässt  die  Stelle  des  Zeusbildes  unklar.  D.  Ü.] 

2)  Brunn,  Athen.  Mittheil.  VII  (1882),  S.  112,  Taf.  VI.  Wir  bringen  die  Abbildung  am 
Ende  dieses  Capitels  als  Schlussvignette  (auf  S.  262). 

3)  Brunn,  Arch.  Zeit.  1876,  20,  Taf.  3 und  4.  Dagegen  will  v.  Sallet  in  dem  Kopf  eine 

Aphrodite  erkennen,  Zeitschr.  für  Numismat.  IX  ( 1 88 1 ) , 141.  Vgl.  Furtwängler  in  Roscher’s 

Lexikon  I,  Sp.  4t  1. 


in  gewellten  Locken  rings  um 


Fig.  1 1 6.  Erzkopf  von  Kythera. 
(Berliner  Museum.) 
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zu  verzeichnen,  die  Brunn  in  seiner  ausgezeichneten  Besprechung  des 
Berliner  Kopfes  hervorgehoben  hat.  Der  Bildhauer  steht  nicht  mehr 
im  Banne  des  Eindrucks,  den  das  Modell  ausübt.  An  Stelle  des 
unbefangenen  Naturalismus,  der  das  Ungeschick  der  Ausführung  durch- 
bricht, spürt  man  das  Bestreben,  einen  methodisch  entwickelten  all- 
gemeinen Typus  zu  gewinnen : der  Erzkopf  von  Ivythera  ist  ein  Vor- 
bote der  schönen  Werke  des  strengen  Archaismus. 

Zeigen  nun  die  durchmusterten  Denkmäler  hinreichend  bestimmte 
Stilgesetze,  an  denen  die  Sonderart  peloponnesischer  Kunst  erkannt 
werden  kann?  Das  lässt  sich  getrost  behaupten.  Mit  der  Roheit 
der  Ausführung,  mit  der  Schwere  des  Stils  verbindet  sich  eine  aus- 
gesprochene Vorliebe  für  Formenfülle  und  Vierschrötigkeit.  Es  lässt 
sich  voraussehen , dass  die  grossen  Schulen  des  Peloponnes , die 
argivische  und  die  sikyonische,  trotz  aller  Vervollkommnung  diesem 
Grundzuge  treu  bleiben  werden.  Und  ist  nicht  thatsächlich,  als  Poly- 
klet’s  Meisterhand  im  Doryphoros  die  vollendetste  Form  des  Männer- 
typus schuf,  auch  an  diesem  Kunstwerk  noch  das  hervorstechendste 
Merkmal  die  Gedrungenheit  des  Körperbaues? 

§ 3.  SICILIEN. 

An  der  Südküste  Sicilien’s  zwischen  Akragas  und  dem  Vorgebirge 
Lilybaion  hatten  Dorier  von  Megara  Hyblaia,  einer  Pflanzstadt  von 
Megara,  in  der  zweiten  Hälfte  des  7.  Jahrhunderts  die  Stadt  Selinus 
gegründet.  Sie  hatte  ihren  Namen  vom  Eppich  ( oehvov ),  der  in  reicher 
Fülle  an  den  Ufern  des  gleichnamigen  Flusses  wuchs,  und  setzte 
daher  ein  Eppichblatt  als  Wahrzeichen  auf  ihre  Münzen.  Von  der 
Akropolis  aus,  welche  die  ältesten  Gebäude  trug,  hatte  sich  Selinus 
schliesslich  über  einen  Nachbarhügel  ausgebreitet  und  behauptete  sich 
bis  zum  3.  Jahrhundert  v.  Chr.  im  Zustande  wachsender  Blüthe.  Im 
Jahre  249  wurde  es  nach  zwei  auf  einander  folgenden  Belagerungen 
von  den  Karthagern  erobert  und  zerstört.  Die  Ruinen  von  Selinus 
sind  lange  Zeit  unerforscht  geblieben,  da  die  Reisenden  sich  nicht  an 
die  öde  und  unsichere  Küste  wagten.  Erst  1822  unternahmen  zwei 
englische  Architekten,  Samuel  Angell  und  William  Harris,  systematische 
Ausgrabungen,  die  etwas  später  von  J.  Hittorff  und  Zanth  1 ortgesetzt 
und  1 83 1 vom  Herzog  von  Serradifalco  wieder  aufgenommen  wurden1). 


1)  Die  Ergebnisse  der  englischen  Ausgrabungen  wurden  nach  Harris’  Tode  von  seinem  Stief- 
bruder und  von  Angell  veröffentlicht:  S.  Angell  and  Thomas  Harris,  Sculptured  Metopes  of  the 
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Unter  anderen  Funden  haben  die  englischen  Ausgrabungen  auf 
der  Akropolis  die  Ruinen  eines  alten  dorischen  Tempels  ans  Licht 
gebracht.  Er  war  vielleicht  dem  Apoll  geweiht,  wird  aber  beim 
Mangel  genauerer  Hinweise  gewöhnlich  als  „der  Tempel  C“  be- 
zeichnet. Von  ihm  stammen  die  Metopen  des  ältesten  Stils,  die 


Fig.  11 7.  Gebälk  des  Tempels  C von  Selinus.  Restauration  im  Museum  zu  Palermo. 

Metopenhöhe  1,47  m. 


von  Pietro  Pisani  geschickt  restaurirt  heute  im  Museum  zu  Palermo 
aufbewahrt  werden.  Wir  besitzen  aus  der  archaischen  Periode  keine 
ehrwürdigeren  Proben  decorativer  Bildhauerei. 


ancient  city  of  Selinus  in  Sicily,  London  1826.  Hittorff’s  und  Zanth’s  Forschungen  in  Selinus 
kamen  ihrem  Werk  „L’architecture  ant'ique  de  la  Sicile“  zu  Gute.  Vgl.  Hittorf,  Recueil  des  monum. 
de  Segeste  et  de  Selinonte.  Paris  1870.  Ueber  Serradifalco’s  Ausgrabungen  vgl.  dessen  Antichita 
della  Sicilia,  Band  II.  Palermo  1834.  Die  Geschichte  der  Entdeckungen  findet  sich  zusammen- 
gefasst in  der  Monographie  von  O.  Benndorf,  Die  Metopen  von  Selinunt  mit  Untersuchungen  über 
die  Geschichte,  die  Topographie  und  die  Tempel  von  Selinunt.  Berlin  1873.  [Ueber  neue  Funde 
vgl.  unten  S.  260,  Anmerk.  ***.  Der  Uebers.] 
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Der  Tempel  C hatte  nur  an  der  Ostseite  Metopen  und  zwar 
zehn  an  der  Zahl ; unter  Beiseitelassung  unbedeutender  Bruchstücke 
hat  man  aber  nur  drei  restauriren  können.  Merkwürdiger  Weise 
waren  nicht  alle  Metopen  von  gleicher  Grösse,  sondern  sie  nahmen 
in  dem  Maasse,  wie  sie  sich  den  Ecken  der  Fagade  näherten,  ein 
wenig  an  Breite  ab.  Auf  Grund  dieser  Wahrnehmung  hat  man  die 
drei  erhaltenen  Metopen  wieder  in  ihre  ursprüngliche  Reihenfolge 
bringen  können.  Unsere  Abbildung  1 1 7 zeigt  einen  Theil  des  Ge- 
bälkes in  restaurirtem  Zustande,  wie  es  jetzt  im  Museum  von  Palermo 
vorliegt,  mit  seinem  Kranzgesims  und  seinem  aus  abwechselnden 
Metopen  und  Triglyphen  bestehenden  Friese. 

Eine  der  von  Pisani  restaurirten  Metopen  befand  sich  in  der 
Mitte  der  Fagade  über  der  mittelsten  Säulenweite:  sie  stellt  ein  Vier- 
gespann in  Vorderansicht  dar1).  Die  Gestalt  auf  dem  Wagen  ist 
ohne  Zweifel  Apoll,  dem  links  und  rechts  vom  Wagen  stehend  Flelios 
und  Selene  das  Geleit  geben.  Der  Vorderkörper  der  Rosse  springt 
aus  dem  Grunde  hervor,  er  ist  viel  mehr  in  Rundwerk  als  in  Relief 
gearbeitet.  Die  Metopenreihe  der  rechten  Seite  begann  mit  der  in 
unserer  Figur  118  wiedergegebenen  Platte2 3).  Die  vom  Künstler  dar- 
gestellte Scene  bietet  einen  geläufigen  Vorwurf,  den  wir  schon  am 
Ivypseloskasten  und  in  den  Reliefs  des  Gitiades  dargestellt  fanden : 
Perseus  hat  Medusa  am  Flaar  gefasst  und  schneidet  ihr  mit  seinem 
Schwert  den  Kopf  ab.  Der  Heros  trägt  einen  kurzen  Chiton,  eine 
flache  Kappe  mit  schmalem  Rand  und  hohe  Stiefel,  deren  oberer  Rand 
nach  vorn  in  schneckenförmiger  Windung  ausgebogen  ist.  Rechts 
von  Perseus  steht  seine  Beschützerin  Athena  unbewegt  und  ohne 
Affect,  wie  es  einer  Gottheit  zukommt.  Von  abschreckender  Häss- 
lichkeit ist  die  Gorgo  mit  ihrem  platten  Gesicht,  ihrer  stumpfen  Nase, 
der  heraushängenden  Zunge,  dem  riesigen  Mund,  dessen  Zähne  „wie 
die  Hauer  eines  Ebers“ 3)  vorspringen;  man  erkennt  in  ihm  den 
classischen  Typus  des  früharchaischen  Gorgoneions.  Es  war  für  den 
Künstler  keine  leichte  Aufgabe,  in  engem  Rahmen  zwei  auf  einander 
folgende  Episoden  zusammenzufassen:  die  Tödtung  der  Gorgo  und 
die  Geburt  des  Pegasos,  der  nach  der  Sage  dem  Hals  der  ent- 
haupteten Medusa  entsprang.  Er  hat  sie  in  naiver  Weise  da- 


1)  Benndorf,  Taf.  III.  [Friederichs-Wolters,  Gipsabg.,  Nr.  151.] 

2)  Benndorf,  Taf.  I.  [Friederichs-Wolters,  Nr.  149.] 

3)  Apollod.  II,  4,  2.  7. 
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durch  gelöst,  dass  er  der  Medusa  ein  kleines  Flügelross  in  die 
Arme  gab. 

Die  rechts  folgende  Metope  (Fig.  119)  bringt  einen  weniger 
bekannten  Vorwurf  zur  Darstellung1):  Herakles  hat  die  beiden  in 


einer  Höhle  bei  Thermopylai  hausenden  Kerkopen,  die  Söhne  der  Theia, 
boshafte  Kobolde,  die  seinen  Schlaf  gestört  hatten,  eingefangen2). 
Der  Heros,  unbärtig  und  das  Schwert  an  der  Seite,  eilt  mit  raschen 


1)  Benndorf,  Taf.  II.  [Friederichs-Wolters,  Nr.  150.] 

2)  Die  Textstellen  sind  gesammelt  von  Rigler,  De  Hercule  et  Cercopibus  1825.  Vgl.  Benn- 
dorf, S.  45  [und  Seeliger  in  Roscher’s  Lexikon  s.  v.  „Kerkopen“.  Der  Uebers.]. 
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Schritten  nach  rechts;  er  trägt  die  regelrecht  geknebelten  und  wie 
Wildpret  mit  den  Beinen  an  einer  Stange  aufgehängten  Kerkopen 
mit  sich  fort.  Letztere  scheinen  sich  in  die  unbequeme  Reise  ge- 


Fig.  119.  Herakles  mit  den  Kerkopen.  Metope  des  Tempels  C von  Selinus. 
(Museum  zu  Palermo.) 


funden  zu  haben ; ein  Lächeln  erhellt  ihr  dickes  Gesicht,  das  von 
Llaarlocken,  die  zu  beiden  Seiten  traubenförmig  herabhängen,  wunder- 
lich eingerahmt  ist.  Man  wäre  fast  versucht,  hier  eine  humoristische 
Tendenz  zu  erblicken,  wenn  die  hohe  Alterthümlichkeit  des  Werkes 
eine  solche  Annahme  nicht  ausschlösse. 
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Das  Material  der  Metopen  ist  derselbe  Tufstein,  den  man  noch 
heute  zu  Menfrici  in  der  Nähe  von  Selinus  findet.  Um  dieses  wenig 
widerstandsfähige  Material  zu  bearbeiten,  genügte  dem  Künstler  ein 
sehr  einfaches  Verfahren;  er  hat  die  Skizze  auf  der  Tufplatte  mit 
Hülfe  von  Bohrlöchern  entworfen  und  dann  die  Umrisse  heraus- 
gemeisselt,  ohne  sich  viel  um  die  Herstellung  eines  gleichförmig  flachen 
Grundes  zu  bekümmern.  Am  Bauplatz  im  rohen  behauen  sind  die 
Metopen  ohne  Zweifel  erst  nach  ihrer  Versetzung  an  Ort  und  Stelle 
vollständig  ausgeführt  worden.  Erst  dann  auch  haben  sie  ihren  poly- 
chromen Schmuck  erhalten : Blau,  Roth,  Grün  und  Gelb  dienten  zur 
Angabe  der  Einzelheiten  der  Gewandung  wie  des  Mäanders  am 
Chiton  der  Athena  oder  an  den  Personen  selbst  zur  Hervorhebung 
der  Pupillen,  der  Lippen  und  der  Augenbrauen.  Mit  solchem  Farben- 
schmuck hoben  sich  die  Figuren  kräftig  vorspringend  von  einem 
ungleichen  Hintergründe  ab.  Wie  schon  oft  bemerkt  worden1),  sind 
die  Metopen  von  Selinus  das  älteste  Beispiel  der  Sculptur  in  Hoch- 
relief. Stark  vorspringend,  in  einzelnen  Theilen  sogar  vom  Relief- 
munde völlig  abgelöst,  haben  die  Figuren  das  Ansehen  von  Rund- 
werken,  die  an  einen  Hintergrund  befestigt  sind.  Es  ist  dies  ein 
Verfahren,  das  später  besonders  in  der  architektonischen  Plastik  zur 
Anwendung  gekommen  ist. 

Es  wäre  langweilig  Punkt  für  Punkt  all’  die  Unvollkommenheiten 
des  Stils  hervorzuheben : die  Oberkörper  in  Vorderansicht,  die  auf 
Beine  in  Seitenansicht  gesetzt  sind;  die  steife  Haltung,  die  an  ruhenden 
Modellen  beobachtet  und  unverändert  auf  bewegte  Scenen  übertragen 
worden  ist;  die  wegen  Raummangels  verkümmerten  Partien  wie  das  linke 
Bein  der  Gorgo;  endlich  die  rohe  Ausführung,  namentlich  der  Ge- 
sichter — alles  das  sind  Mängel,  mit  denen  uns  die  früharchaische 
Kunst  bereits  vertraut  gemacht  hat.  Dagegen  empfindet  man  als 
etwas  durchaus  Griechisches  bereits  einen  ausgesprochenen  Sinn  für 
Symmetrie.  Der  Künstler  hat  der  Stelle,  welche  die  Metopen  im 
Gebälk  einnehmen  sollen,  Rechnung  getragen;  indem  er  die  Figuren 
der  Perseus-  und  Heraklesmetope  nach  rechts  wendete,  hat  er  ge- 
sucht der  ganzen  Bewegung  seiner  Compositionen  die  Richtung  gegen 
die  Tempelecke  zu  geben.  Es  ist  ein  Gemeinplatz,  die  Metopen  von 


1)  Vgl.  Köpp,  Der  Ursprung  des  Hochreliefs  bei  den  Griechen.  Jahrb.  des  Inst.  II  (1887), 
1 1 8 ff.  und  die  dort  erwähnten  Abhandlungen. 
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Selinus  als  eine  charakteristische  Probe  der  frühdorischen  Kunst  an- 
zuführen. Man  hat  sie  mit  den  spartanischen  Sculpturen  zusammen- 
sestellt  und  mit  diesen  theilen  sie  in  der  That  die  Untersetztheit 
und  Gedrungenheit  der  Figuren ; aber  es  wäre  gefährlich,  die  Ver- 
gleichung zu  weit  zu  führen.  Waren  auch  immerhin  die  sicilischen 
Bildhauer  Dorier,  sie  scheinen  abseits  zu  stehen  und  nach  eigener 
Eingebung  zu  arbeiten.  Obgleich  die  Metopen  von  Selinus  Be- 
rührungspunkte mit  den  Werken  des  Peloponnes  aufweisen,  so 
wurzeln  sie  in  Wirklichkeit  doch  in  einer  örtlichen  oder  wenn  man 
will  provinziellen  Kunst,  die  ihre  Lebenskraft  und  rohe  Energie  nur 
sich  selbst  verdankt. 

Die  zeitliche  Bestimmuug  der  besprochenen  Reliefs  bereitet 
grosse  Schwierigkeit  und  lässt  sich  nur  vermuthungsweise  geben,  je 
nachdem  man  das  Gründungsjahr  der  Stadt  entweder  mit  Diodor 
auf  651*)  oder  nach  den  Berechnungen  moderner  Gelehrter**)  auf 
628  ansetzt.  Auf  Grund  des  ersteren  Ansatzes  und  bei  Statuirung 
eines  Zwischenraums  von  20  oder  30  Jahren  zwischen  Stadtgründung 
und  Tempelbau  würden  die  Metopen  in  das  dritte  Viertel  des 
7.  Jahrhunderts  fallen *).  Doch  können  wir  ein  so  frühes  Datum 
kaum  zugestehen  und  schliessen  uns  gern  Overbeck  an,  nach  dessen 
Ansicht  die  Vollendung  des  Tempels  zwischen  580  und  560  fällt* 1 2). 
Die  Metopen  würden  demnach  in  die  ersten  Jahre  des  6.  Jahr- 
hunderts gehören.  Und  in  der  That  stehen  die  Eigenthümlichkeiten 
des  Stils  sowie  die  Vergleichungspunkte,  welche  die  Porossculpturen 
von  Athen  liefern,  mit  diesem  Ansatz  keineswegs  im  Widerspruch***). 

Indem  wir  die  ersten  Aeusserunuen  der  archaischen  Kunst  Grie- 

o 

chenlands  betrachteten,  haben  wir  den  undankbarsten  Theil  unserer 
Aufgabe  erledigt.  Es  erübrigt,  die  gewonnenen  Ergebnisse  kurz  zu- 
sammenzufassen. Der  bis  hierher  durchmessene  Zeitabschnitt  ist 
die  Periode  des  geduldigen  Ringens,  das  für  d*ie  werdende  Kunst 

*)  [Diod.  XIII,  59  (nach  Timaios).  Nach  derselben  Quelle  der  Ansatz  bei  Hieronymus  auf 
Ol.  XXXIII,  2 = 647  v.  Chr.  Der  Uebers.] 

*"*')  [Vielmehr  nach  antiker  und  zwar  vortrefflicher  Quelle,  (Antiochus  bei)  Thukydid.  VI,  4.  2 : 
Zerstörung  Megara’s  durch  Gelon  245  Jahre  nach  seiner  Gründung  (letztere  also  728),  Gründung 
von  Selinus  100  Jahre  nach  der  Megara’s  (also  628).  Der  Uebers.] 

1)  Für  dieses  Datum  entscheidet  sich  Benndorf  S.  69. 

2)  Overbeck,  Plastik  I3,  70  [I4,  1 3 1]. 

***)  j)Auf  neuentdeckte  selinuntische  Metopen  (Europa  auf  Stier,  Sphinx,  Herakles  als  Stierbändiger), 

die  den  oben  besprochenen  zeitlich  nahe  stehen  (Salinas  in  den  Monum.  ant.  pubbl.  d.  R.  Acca- 
demia  dei  Lincei  I (1892),  Sp.  957  ff.  mit  3 Tafeln)  sei  hier  kurz  hingewiesen.  Der  Uebers.] 
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die  Voraussetzungen,  die  Typen  und  die  Technik  schafft.  In  mate- 
rieller Hinsicht  sind  entschiedene  Fortschritte  erzielt.  Das  Verfahren 
des  Erzgusses  sichert  der  Kunst  in  Metall  eine  vervollkommnete 
Technik.  Die  Bildhauerei,  die  so  lange  auf  die  Bearbeitung  von 
Holz  und  weichem  Stein  beschränkt  gewesen,  beginnt  sich  vom  Banne 
dieser  unzureichenden  Stoffe  zu  befreien  und  nimmt  den  Marmor 
in  Angriff.  Die  für  jede  erstehende  Kunst  nothwendigen  Vor- 
bedingungen sind  geschaffen.  Die  griechische  Kunst  besitzt  zwar 
erst  eine  geringe  Zahl  von  Typen,  allein  sie  behandelt  sie  schon  in 
selbstständigem  Sinn ; sie  geht  in  ihnen  auf  und  vervollkommnet  sie 
durch  eine  Reihe  schüchterner,  aber  ununterbrochener  Fortschritte. 
Schliesslich  machen  sich  auf  dem  gemeinsamen  Boden  der  früharchai- 
schen Epoche  Schulunterschiede  bemerkbar,  die  dafür  sprechen,  dass 
die  griechische  Kunst  sich  nicht  in  eintöniger  Gleichförmigkeit  ent- 
wickeln, sondern  nach  Landschaften  und,  wenn  man  so  sagen  darf, 
nach  Dialekten  ausgestalten  wird. 

Wenn  man  die  Gruppirung  und  relative  Bedeutung  der  Schulen 
während  dieser  Periode  ins  Auge  fasst,  so  wird  man  den  Schulen 
des  Ostens  ein  entschiedenes  Uebergewicht  zuerkennen  müssen.  Die 
Kykladen,  Samos,  Chios,  die  ionischen  Städte  sind  die  Hauptcentren, 
den  Ostgriechen  gebührt  die  Ehre,  die  wichtigsten  technischen  Er- 
findungen gemacht  zu  haben.  Und  wenn  wir  aus  Mangel  hinreichend 
bündiger  Beweisstücke  Kreta  noch  nicht  den  vollen  Platz  einräumen 
können,  der  ihm  nach  den  schriftlichen  Quellen  zuzukommen  scheint, 
so  ahnen  wir  doch , dass  es  der  Mittelpunkt  einer  sehr  wirkungs- 
vollen Thätigkeit  gewesen  ist.  Hier  stehen  die  Griechen  in  unmittel- 
barster Berührung  mit  den  Orientalen  und  mit  Aegypten;  von  hier 
gehen  jene  wandernden  Meister  aus , die  als  wahre  Missionäre  der 
Kunst  im  Peloponnes  ihre  Kunstweise  verbreiten.  Unter  der  Wirkung 
dieser  wohlthätigen  Einflüsse  erwacht  die  Kunst  auch  bei  den  un- 
entwickelten Hellenen  des  europäischen  Griechenlands;  und  es  währt 
nicht  lange,  so  sind  die  Lehrmeister  überholt  und  die  Schulen  von 
Hellas  an  die  erste  Stelle  getreten. 

Man  hat  die  früharchaische  Kunst  im  Gegensatz  zum  strengen 
Archaismus  der  folgenden  Periode  als  den  „lax-archaischen“  Stil 
bezeichnet I).  Mit  vollem  Recht.  Vom  Kampf  mit  den  mecha- 


1)  Brunn  in  den  Athen.  Mittheil.  VII  (1882),  S.  X 1 7 . 
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nischen  Schwierigkeiten  ganz  in  Anspruch  genommen , haben  die 
alten  Meister  weder  Müsse  noch  Fähigkeit,  das  von  den  einzelnen 
Errungene  zusammenzufassen,  die  mühsam  geschaffenen  Typen  einem 
planmässigen  Studium  zu  unterwerfen.  Ihre  Ausführung  ist  noch 
tastend  und  unsicher;  sie  lässt  einen  naiven  Naturalismus  erkennen, 
der  die  überlieferten  Ausdrucksformen  mit  einer  noch  unvollkom- 
menen Naturbeobachtung  unbeholfen  verbindet;  ihre  Hand  ist  ge- 
wissenhaft aber  zugleich  unschlüssig.  Ihren  unmittelbaren  Nach- 
folgern ist  es  Vorbehalten,  ihr  Werk  aufzunehmen  und  zu  vervoll- 
ständigen, wozu  sie  ein  weniger  bescheidenes  Wollen  und  zugleich 
ein  grosses  Geschick  der  Ausführung  mitbringen.  Von  dem  durch 
die  Vorgänger  gebahnten  Wege  gehen  die  reif-archaischen  Meister 
nicht  viel  ab,  sie  schreiten  auf  ihm  nur  sichreren  Fusses  fort.  Jetzt 
werden  alle  die  Fortschritte  gezeitigt,  die  auf  noch  begrenztem  Ge- 
biet das  Studium  der  feinsten  Formunterschiede  und  die  Neigung 
zu  einer  bis  ins  Gesuchte  getriebenen  Genauigkeit  an  die  Hand  geben. 


Fig.  120.  Männlicher  Kopf  aus  Meligu.  (S.  oben  S.  253,  Anmerk.  2.) 


Fig.  12 1.  Kämpfende  Hähne.  Bruchstück  eines  Kalksteinfrieses  von  Xanthos.  (Brit.  Museum.) 
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ERSTES  KAPITEL. 

DIE  IONISCHEN  KUNSTSCHULEN. 

DIE  INSELN,  DER  GRIECHISCHE  OSTEN,  NORDGRIECHENLAND. 

Wenig  Künstlernamen,  sehr  wenig  Denkmäler,  fast  gar  keine 
geschichtliche  Ueberlieferung,  das  ist  am  Ende  des  6.  Jahrhunderts 
das  kunstgeschichtliche  Facit  auf  den  Inseln  und  an  der  klein- 
asiatischen Küste.  Damit  soll  übrigens  nicht  gesagt  sein,  dass  die 
Kunstthätigkeit  nun  in  jenen  Gegenden  aufgehört  habe,  wo  wir 
sie  mit  so  viel  Glück  sich  entfalten  und  die  wichtigsten  technischen 
Erfindungen  zeitigen  sehen.  Das  Dunkel,  welches  uns  die  Geschichte 
und  so  zu  sagen  das  persönliche  Leben  der  ionischen  Schulen  ver- 
hüllt, hat  übrigens  seine  ganz  bestimmten  Ursachen.  Die  bis  dahin 
so  blühenden  Kykladen  werden  durch  politische  Zwistigkeiten  und 
ebenso  durch  drohende  Kriegsgefahr  beunruhigt;  499  erscheint  eine 
persische  Flotte  in  den  Gewässern  von  Naxos  und  versetzt  die  Insel 
in  Blockadezustand.  Lange  vor  diesen  Vorspielen  der  Perserkriege 
sind  die  Künstler  der  Inseln  dem  Zuge  gefolgt,  der  zahlreiche  fremde 
Meister  nach  dem  festländischen  Griechenland,  besonders  nach  Attika 
führt.  Einer  der  wenigen  Bildhauer  von  Paros,  deren  Namen  wir 
kennen,  Aristion,  arbeitet  in  Athen.  Sein  Landsmann  Kritonides  ist 
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durch  ein  für  eine  Peloponnesierin  verfertigtes  Weihgeschenk  bekannt r). 
Andere,  wie  der  Naxier  Alxenor,  versuchen  ihr  Glück  in  Böotien. 
Ein  Kreter,  Aristokles  von  Kydonia,  lässt  sich  in  Sikyon  nieder  und 
begründet  dort  eine  Bildhauerschule.  Es  unterliegt  keinem  Zweifel, 
dass  Elellas,  dank  dem  Glanze  der  attischen,  argivischen  und  sikyo- 
nischen  Schule,  mehr  und  mehr  ein  Mittelpunkt  der  Anziehung  wird. 

Der  griechische  Osten  unter  seinen  vom  Grosskönig  eingesetzten 
Tyrannen  ist  dagegen  zu  einer  Provinz  des  persischen  Reiches  ge- 
worden. Man  findet  in  den  ersten  Jahren  des  5.  Jahrhunderts 
einen  ionischen  Künstler,  Telephanes  von  Phokaia1 2 3),  im  Dienst  des 
Dareios  und  Xerxes,  nach  Plinius  gerade  der  Grund  des  geringen 
Nachruhms,  den  er  hinterlassen  hat  3).  Ganz  natürlich  lässt  sich  der 
Einfluss  der  ionischen  Kunst  besonders  in  den  benachbarten,  Persien 
unterworfenen  Ländern  beobachten,  und  so  ist  es  denn  auch  Lykien, 
wo  wir  seine  deutlichsten  Spuren  finden  werden.  Uebrigens  erleiden 
die  schönen  griechischen  Städte  an  der  Küste  Asiens  während  der 
Jahre  der  Wirren,  die  den  Perserkriegen  vorausgehen,  grausame 
Prüfungen.  Es  ist  bekannt,  wie  blutig  die  Perser  in  den  Jahren  498 
bis  494  den  Ioniern  ihren  Abfall  heimgezahlt  haben.  Die  Ein- 
äscherung und  vollständige  Zerstörung  Milet’s,  die  planmässige  Ent- 
völkerung von  Chios  und  Lesbos  sind  hinreichende  Zeugnisse  der 
wilden  Entschlossenheit,  mit  der  Arta^erxes  im  Namen  des  Gross- 
königs die  Erhebung  der  ionischen  Griechen  unterdrückt.  Die  ionische 
Cultur  wird  in  ihren  thätigsten  Sitzen  angegriffen.  Und  es  hat  mehr 
als  eines  Jahrhunderts  bedurft,  um  das  kleinasiatische  Griechenland 
wieder  zu  dem  zu  machen,  was  es  einst  war,  nämlich  einer  der 
Hauptmittelpunkte  hellenischer  Kunst. 

Wir  müssen  daher  für  diese  Periode  darauf  verzichten,  die  Ge- 
schichte der  einzelnen  Schulen  zu  verfolgen.  Die  Betrachtung  der 
Denkmäler  allein  kann  uns  die  Fortschritte  des  Archaismus  im  orien- 
talischen Griechenland  und  auf  den  Kykladen  kennen  lehren. 

§ 1.  DIE  INSELN. 

In  einem  früheren  Kapitel  haben  wir  für  die  Schulen  von  Naxos 
und  Chios  die  Schöpfung  zweier  dem  Archaismus  geläufiger  Typen 


1)  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildhauer,  Nr.  6. 

2)  Yergl.  über  diesen  Künstler  Heuzey,  Revue  politique  et  litteraire,  20.  Novbr.  1886. 

3)  Plin.,  Nat.  Hist.  34,  68. 
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in  Anspruch  genommen:  die  der  bekleideten  Frauengestalt  und  die 
des  nackten,  aufrechtstehenden  Mannes1).  Wenn  wir  auch  von  den 
Nachfolgern  des  Bupalos  und  seiner  Genossen  auf  den  Inseln  sehr 
wenig  wissen,  so  ist  doch  die  Vermuthung 
erlaubt,  dass  sie  den  Ueberlieferungen  ihrer 
Vorgänger  nicht  untreu  geworden  sind.  Das 
Studium  des  attischen  Archaismus  wird  uns 
überdies  zeigen,  welch  glänzende  Entwicke- 
lung der  von  der  chiischen  Schule  erfundene 
und  nach  Attika  verpflanzte  Frauentypus  er- 
fahren hat.  Was  den  Männertypus  betrifft, 
so  finden  wir  ihn  bedeutend  vervollkommnet 
in  einem  Denkmal  naxischer  Herkunft  wie- 
der. Es  ist  dies  eine  Erzstatuette  des  Apoll 
im  Berliner'  Museum  (Fig  122)2).  Die  auf 
der  Basis  eingravirte  Inschrift  belehrt  uns, 
dass  das  Figürchen  „Apollon,  dem  fernhin- 
treffenden Bogenschützen“  geweiht  ist;  zu- 
gleich  weist  die  Form  der  Buchstaben  auf 
die  Zeit  gegen  Ende  des  6.  Jahrhunderts 
hin.  Die  sehr  sorgfältige,  auch  noch  durch 
feine  Ciselirung  unterstützte  Ausführung  ist 
es  nicht  allein , was  diese  Statuette  inter- 
essant macht;  das  thut  noch  mehr  ihr  Typus. 

Die  Bronze  von  Naxos  gehört  bereits  zur 
Reihe  der  sogenannten  „Apollofiguren  zweiter 
Art“,  mit  anderen  Worten,  sie  zeigt  uns, 
dass  ein  Problem,  vor  dem  der  Früharchais- 
mus noch  zurückwich , dass  das  Problem 


Fig.  122. 
Naxos. 


Apollostatuette  von 
(Berliner  Museum.) 


der  Armhaltung  nunmehr  von  der  Kunst  gelöst 

ist.  Anstatt  wie  früher  unthätig  herabzuhängen,  sind  die  Arme  jetzt  im 
Ellbogen  gehoben,  der  Vorderarm  ist  vorgestreckt  und  jede  Hand 
hält  ein  Attribut,  die  rechte  das  runde  Oelfläschchen,  dessen  sich 
die  Athleten  beim  Einsalben  bedienen,  in  der  linken  ergänzt  man 
leicht  den  heute  verschwundenen  Bogen. 

o 


So  hat  der  Typus,  dessen 


1)  Vgl.  Buch  II,  Kap.  I. 

2)  Frankel,  Arch.  Zeitung  1879,  Taf.  7,  S.  84.  Vgl.  Overbeck,  Griechische  Kunstmytho- 
logie  V,  S.  86,  Fig.  8. 
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allmälige  Ausbildung  wir  in  der  früharchaischen  Kunst  verfolgten, 
endlich  seine  Vollendung  erreicht.  Er  wirkt  auf  sämmtliche  Kunst- 
schulen ein,  und  im  Verlauf  unserer  Betrachtung  werden  wir  sehen, 
wie  nachdrücklich  ihn  besonders  die  Erzbildner  des  Peloponnes  zu 
verwenden  wissen. 

Noch  ein  anderes  Werk,  das  die  Eigenschaften  der  insularen 
Sculptur  auf  demselben  Gebiete  veranschaulicht,  verdient  Beachtung. 

Unsere  Abbildung  123  stellt  einen 
männlichen,  auf  Delos  gefundenen  Kopf 
dar,  der  bereits  in  die  letzten  Jahre 
des  6.  Jahrhunderts  gehört I).  Die 
Ausführung  ist  nicht  weniger  vollkom- 
men als  bei  den  Frauenstatuen  der 
Schule  von  Chios.  Man  findet  die 
gleiche  Feinheit  der  Ausführung  in 
dem  zierlich  frisirten,  mit  einer  Schleife 
geschmückten  Haar; 

Einzelnen  ausgeführten  Locken  hält  ein 
Band  zusammen,  während  in  dem  obe- 
ren Theile  der  Meissei  durch  fein- 
gezogene Furchen  den  Fluss  welligen 
Haares  wiedergiebt.  Diese  peinliche 
Genauigkeit,  diese  Vorliebe  für  Detail- 

Fig.  123.  Männerkopf  von  Delos.  (Nach  ° 

dem  Bull,  de  corr.  hell.  1 88 1 , Taf.  xi.)  arbeit  lässt  auf  einen  Künstler  schliessen, 

welcher  jener  Richtung  nahe  stand,  die 
den  verwickelten  Putz  der  weiblichen  Tracht  mit  entschiedener  Vor- 
liebe behandelt  hat. 

Die  besten  Probestücke  der  archaischen  Kunst  liefern  auf  den 
Inseln  die  Grabdenkmäler.  Die  Griechen  des  Ostens  haben,  wie  es 
scheint,  frühzeitig  einen  leicht  kenntlichen  Stelentypus  angenommen, 
dessen  Ursprung  zweifellos  in  Ionien  zu  suchen  ist2).  Die  aus  einer 
mässig  dicken  Marmorplatte  geschnittene,  mehr  hohe  als  breite  Stele 
hat  eine  schlanke,  nach  oben  etwas  verjüngte  Form;  sie  ist  bald  mit 
einer  gemeisselten  und  bemalten  Palmette,  bald  mit  einer  einfachen 

1)  Homolle,  Bull,  de  corresp.  hellen.  V,  1 88 1 , S.  5°9- 

2)  Vgl.  Furtwängler,  Die  Sammlung  Saburoff,  Einleit.  S.  6 ff. ; Löschcke,  Athen.  Mittheil.  IV 
(1879),  279.  Die  Einwendungen  Britckner’s  (Ornament  und  Form  der  att.  Stelen  1886,  S.  59), 
scheinen  mir  nicht  begründet.  [An  die  Spitze  der  Reihe  tritt  jetzt  die  archaische  Grabstele  von 
Sy  me  (jugendl.  Krieger),  publicirt  von  Joubin  im  BCH.  1894,  Taf.  VIII.  Der  Uebers.] 


die  sorgfältig  im 


Die  ionischen  Kunstschulen. 


267 


Leiste  oder  mit  einem  kleinen 
dreieckigen  Giebel  bekrönt.  Die 

ö 

Darstellung  auf  dem  schmalen 
und  langen,  den  Hauptbestand- 
theil  der  Stele  bildenden  Theile 
geht  immer  von  der  gleichen 
Grundidee  aus : sie  bietet  das 

conventioneile  Bild  des  Verstor- 
benen , das  die  Ueberlebenden 
wenn  nicht  an  seine  Gesichtszüge, 
so  doch  an  seine  gesellschaftliche 
Stellung,  seine  Neigungen,  seine 
Lieblingsbeschäftigungen  er- 
innern soll.  Dies  ist  auch  der 
Typus  einer  zu  Orchomenos  in 
Böotien  gefundenen  Grabstele, 
die  trotz  ihrer  Herkunft  sicher 
das  Werk  eines  von  den  Inseln 
stammenden  Künstlers  ist.  Eine 
metrische , auf  der  Basis  ein- 
gravirte  Inschrift  lässt  darüber 
keinen  Zweifel:  „Alxenor,  der 
Naxier,  hat  mich  gemacht ; seht 
mich  an“  (Abb.  1 24) *). 

Der  Gegenstand  ist  von  einer 
Einfachheit,  die  jede  symbolische 
Deutung  verbietet.  Ein  Mann  in 
bereits  reiferem  Alter,  zweifels- 
ohne ein  reicher  Bürger  von  Or- 
chomenos , spielt  mit  seinem 
Hunde.  Auf  den  langen  Stock 
gestützt , den  gewöhnlich  die 
Leute  wohlhabenden  Standes 

1)  Die  früher  in  der  Kirche  des  heil. 
Demetrios  zu  Rhoma'iko,  jetzt  im  athenischen 
Centralmuseuni  (Kavvadias,  Katalog  Nr.  39) 
aufbewahrte  Stele  wurde  publicirt  von  Conze  ui 
Eine  gute  Abbildung  bei  Brunn,  Denkmäler 
Mittheil.  III,  315,  Nr.  8.  [Friederichs- Wolters, 


Fig.  124.  Grabstele  von  Orchomenos,  gearbeitet 
vom  Naxier  Alxenor. 

(Athenisches  Centralmuseum.) 

d Michaelis,  Annali  1861,  S.  81,  tav.  d’agg.  E,  3. 
Mr.  41b.  Ueber  die  Literatur  vgl.  Körte,  Athen. 
Nr.  20.] 
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Fig.  125.  Grabstele  von  Marmor 
aus  der  ehemaligen  Sammlung  Borgia. 
(Neapeler  Museum.) 


tragen,  die  Beine  in  ruhiger  Haltung  ge- 
kreuzt, hält  er  dem  Thiere  eine  Heu- 
schrecke hin.  Dieses  hat  sich  an  der 
Leiste,  welche  die  Stele  umrahmt,  aufge- 
richtet und  wendet  die  spitze  Schnauze 
nach  der  Hand  seines  Herrn  hin.  Trotz 
der  auffälligen  Fehler  in  der  Ausführung 
des  Oberkörpers  und  der  Stellung  der 
Beine  ist  das  Werk  nicht  ohne  Anmuth. 
Die  Weichheit,  mit  der  die  Falten  des 
Mantels  ausgeführt  sind , zeugt  von  einer 
geübten  Hand  und  beweist  wieder  einmal, 
dass  das  Studium  der  Gewandung  zu  den 
Lieblingsaufgaben  der  Inselschulen  gehört. 

Es  ist  selbstverständlich,  dass  die 
Stele  von  Orchomenos  uns  kein  Porträt 
vorführt , sondern  nur  einen  allgemeinen 
Typus , den  des  wohlhabenden  Bürgers 
oder  Landmannes.  Dass  das  richtig  ist, 
beweist  die  fast  unveränderte  Wieder- 
holung desselben  Vorwurfs  in  einer  wohl- 
bekannten  Stele  des  Museums  von  Neapel, 
welche  aus  der  Sammlung  Borgia  stammt 
(Fig.  125) !).  Die  Verkürzung  der  Chlamys, 
die  abweichende  Stellung  des  Hundes,  der 
zu  den  Füssen  seines  Herrn  sitzt,  die 
Unterdrückung  des  etwas  kindlichen  De- 
tails  der  Heuschrecke , die  Hinzufügung 
des  am  Gelenk  der  rechten  Hand  des 
Mannes  befestigten  Oelfläschchens , das 
sind  die  Veränderungen,  welche  der  Bild- 
hauer vorgenommen  hat ; doch  überzeugt 
uns  ein  Blick,  dass  die  Grundlage  die- 

1)  Mus.  Borbon.  XIV,  Taf.  10;  Rayet,  Monum.  de 
l’art.  antique  I,  Taf.  19  mit  Text  von  Martha.  Zur  Literatur 
vgl.  Friederichs-Wolters,  Gipsabg.,  Nr.  21.  Auch  noch  eine 
andere  Stele  lässt  sich  anführen , die  zu  Korseia  im  Gebiet 
der  opuntischen  Lokrer  gefunden  wurde  und  den  Namen 
des  Agasinos  trägt  (Körte,  Athen.  Mittheil.  III,  3 1 3 > Nr.  7)- 
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selbe  geblieben  ist.  Den  gesuchten  Erklärungen  Raoul  Rochette’s 
und  Welckers  r)  zum  Trotz  erkennen  wir  auf  der  Neapler  Stele  mit 
J.  Martha  „einen  Mann  in  der  Blüthe  der  Jahre , der  noch  nicht 
den  Lieblingen  der  Palaestra  und  den  Wettläufen  der  Rennbahn 
entsagt  hat“. 

Für  eine  sichere  Bestimmung  der  Herkunft  der  Neapeler  Stele 
fehlt  es  an  Anhaltspunkten.  Jedoch  berechtigen  uns  die  Art  des 
Marmors  sowie  der  Stil  der  Palmette  ihren  Ursprung  auf  einer  der 
Inseln  des  Aegaeischen  Meeres  zu  suchen1  2 3).  Die  Ausführung  ist 
vollendeter  als  in  der  Stele  von  Orchomenos,  das  Relief  weniger 
flach,  die  Modellirung  ausgeprägter;  trotz  der  augenfälligen  Fehler 
in  der  Anatomie  der  Arme  und  des  Oberkörpers  ist  der  Fortschritt 
deutlich  erkennbar.  Wenn  man  die  Stele  des  Alxenor  an  das  Ende 

des  6.  Jahrhunderts  setzen  darf,  so  ist  die  Neapeler  etwa  dreissig 
Jahre  jünger. 

§ 2.  IONIEN  UND  DER  IONISCHE  EINFLUSS  IN  LYKIEN. 

Für  die  Periode  von  520  bis  etwa  460  sind  Denkmäler  ionischen 
Ursprungs  höchst  selten,  daran  ist  aber  mehr  die  Unzulänglichkeit 
der  Ausgrabungen  als  die  Thätigkeit  der  ionischen  Künstler  schuld. 
Die  spärlichen  erhaltenen  Werke  zeigen  uns,  dass  in  den  Werkstätten 
des  asiatischen  Griechenlands  der  Geist  der  Anmut  lebendig  bleibt. 
Der  weiche  und  gefällige  Stil,  welchen  die  Reliefs  von  Ephesos  und 
die  Marmorarbeiten  der  Nekropole  Milets  aufweisen,  findet  sich  auch 
in  dem  umstehend  (Fig.  1 26)  abgebildeten,  leider  sehr  verstümmelten 
Bruchstücke  wieder.  Es  ist  ein  Relief  des  britischen  Museums,  das 
Capitain  Thomas  Graves  in  Karakewi  auf  milesischem  Gebiete  ent- 
deckt hat  3).  Mit  ergötzlicher  Laune  hat  der  Künstler  einen  Arm  in 

1)  Nach  diesen  beiden  Gelehrten  wäre  der  Mann  der  nach  Ithaka  heimgekehrte  Odysseus; 
die  Darstellung  dieses  Gegenstandes  auf  einer  Grabstele  sei  eine  Anspielung  auf  die  Ruhe,  welche 
die  Unsterblichkeit  dem  Menschen  zusichert.  Rochette,  Mon.  inedits  249;  Welcker,  Rhein.  Mus. 
III,  61 1. 

2)  Unter  den  verwandten  Stelen,  die  mit  der  Kunst  der  Inseln  in  Verbindung  stehen,  wollen 
wir  hier  eine  auf  dem  Esquilin  gefundene  erwähnen;  auf  ihr  ist  ein  junges  Mädchen  mit  einer 
Taube  in  der  Hand  dargestellt  (Bull,  munic.  di  Roma  1883,  Taf.  13  und  14).  Man  vgl.  dazu  die 
Stele  des  Palazzo  Giustiniani  alle  Zattere  zu  Venedig,  welche  in  entwickelterem  Stil  ein  Mädchen 
mit  einem  Kästchen  darstellt  (Furtwängler,  Samml.  Saburoff,  S.  8 ; Denkmäler  des  arch.  Inst.  I, 
Taf.  33,  2). 

3)  Rayet-Thomas,  Milet  etc.,  Taf.  27,  2;  Brunn,  Denkmäler,  Nr.  101B.  Nach  dem  „Guide 
of  the  exhibit.  galleries  of  the  Brit.  Mus.“  ( 1 886),  S.  13,  Nr.  21  stammt  die  Platte  aus  der  antiken 
Ortschaft  Teichiussa  [vgl.  oben  S.  179.  A.  H.  Smith,  Catalogue  I,  Nr.  21.  Der  Uebers.] 
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Arm  und  in  gleicher  Bewegung  hinstürmenden  bakchischen  Zug  dar- 
gestellt. Die  lärmende  Schaar,  unter  der  sich  auch  Frauen  befinden, 
eilt  mit  grossen  Schritten  vorwärts,  und  nach  gewissen  Schlaffheiten 
der  Haltung  darf  man  vermuthen,  dass  sie  den  Dionysos  reichlich 
gefeiert  hat.  Die  Spärlichkeit  ionischer  Werke  verpflichtet  uns,  hier 
noch  eine  männliche  Statue  aus  den  neuen  Funden  auf  der  athenischen 
Akropolis  zu  erwähnen,  die  vollständig  mit  einem  bis  auf  die  Erde 
reichenden  Chiton  und  einem  Himation  bekleidet  ist  und  alle  Kenn- 
zeichen asiatisch -griechischer  Kunst  an  sich  trägt  (Fig.  127).  Die 
Tracht,  die  schon  weiche  Ausführung  des  Faltenwurfs  und  vor  allem 


Fig.  126.  Relief  von  Kara-Kewi.  (Brit.  Mus.) 

Nach  Rayet-Thomas,  Milet  et  le  golfe  Latmique,  Taf.  27,  2. 


die  beachtenswerthe  Gewohnheit,  das  Geschlecht,  wie  bei  der  Stele 
von  Neapel,  unter  dem  Gewände  anzudeuten,  alles  dieses  berechtigt 
dazu,  der  athenischen  Statue  ionischen  Ursprung  zuzuweisen.  Man 
erinnere  sich  an  die  Marmorwerke  der  Branchiden  und  man  wird 
des  Fortschritts  inne  werden,  den  die  ionischen  Bildhauer  im  Typus 
der  bekleideten  Figur  gemacht  haben.  Offen  gestanden,  gestatten 
diese  sehr  ungenügenden  Denkmäler  nicht,  eine  einigermaassen  zu- 
sammenhängende  Geschichte  des  ionischen  Archaismus  zu  schreiben. 
Um  ein  möglichst  vollständiges  Bild  von  ihm  zu  gewinnen,  müssen 
wir  uns  nach  den  Gegenden  wenden , die  seinen  Einfluss  erfahren 
haben.  Und  zwar  ist  es  besonders  Lykien , wo  er  zu  Tage  tritt. 
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Die  Lykier  bewohnten  das  Bergland,  das  sich  zwischen  Karien 
und  Pamphylien  ausdehnt1).  Eifersüchtig  auf  ihre  Unabhängigkeit 
und  inmitten  ihrer  Nachbarn,  Griechen,  Lyder  und  Syrer,  die  Eigen- 
heit ihrer  Sitte  und  Sprache  erhaltend,  traten  sie  aus  ihrer  Ab- 
geschlossenheit erst  durch  die 
persische  Eroberung  heraus.  Noch 
ihre  Unterwerfung  war  durch 
blutige  Zwischenfälle  gekenn- 
zeichnet.  Als  der  Eroberer  Io- 
niens,  Harpagos,  sich  540  gegen 
die  Lykier  wandte , fand  er 
einen  erbitterten  Widerstand. 

Die  lykische  Hauptstadt  Xanthos 
vertheidigte  sich  mit  der  ganzen 
Kraft  der  Verzweiflung,  und  der 
persische  Satrap  fand  beim  Ein- 
zug nur  noch  die  Reste  des 
Scheiterhaufens  vor,  auf  dem 
die  letzten  Vertheidiger  ihre 
Weiber  und  Kinder  verbrannt 
hatten.  Indessen  erhoben  neue 
Ansiedler  die  Stadt  sehr  bald 
wieder  aus  ihren  Trümmern. 

Gegen  515,  um  den  Zeitpunkt, 
wo  Lykien  der  ionischen  Satra- 
pie  eingefügt  wurde  und  in 
dauernde  Beziehungen  mit  den 
Griechen  der  asiatischen  Küste 
trat,  hatte  Xanthos  seine  alte  Stel- 
lung bereits  wieder  gewonnen. 

Die  Ruinen  der  grossen  lykischen  Stadt  steigen  stufenförmig  auf 
einer  Akropole  empor,  an  deren  Fuss  zwischen  spärlich  und  niedrig 
bewachsenen  Ufern  der  Fluss  Xanthos  dahintliesst.  Das  Auge  folgt 
seinen  Windungen  in  der  flachen  Ebene,  die  sich  bis  zum  Meere 
hinstreckt  und  im  Westen  von  der  Masse  des  Kragosberges  überragt 

1)  Ueber  Lykien  handelt  die  Publikation  der  österreichischen  Expedition  : Reisen  in  Lykien 
und  Karien,  beschrieben  von  0.  Benndorf  und  G.  Niemann,  Wien  1884,  Band  I;  vgl.  auch  Perrot- 
Chipiez,  Bd.  V,  39g  ff. 


Fig.  12;.  Männerstatue  von  der  Akropolis 
von  Athen.  (Akropolismuseum.) 
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wird.  Hier  war  es,  wo  während  vier  auf  einander  folgender  Ex- 
peditionen von  1838 — 1846  ein  englischer  Reisender,  Ch.  Fellows, 
eine  reiche  Ernte  an  Marmorwerken  eingeheimst  hat r).  Dank  ihm 
besitzt  das  britische  Museum  eine  wunderbare  Reihe  von  Denkmälern, 
an  denen  man  die  Entwickelung  der  lykischen  Kunst  in  ihren  ver- 
schiedenen Stadien  verfolgen  kann*).  Wir  wollen  uns  nicht  bei  den 
Sculpturen  aufhalten,  die  der  persischen  Eroberung  vorausgehen  und 
zum  Theil  von  der  asiatischen  Kunst  abhängig  sind.  Was  wir  suchen, 
ist  der  Einfluss  des  griechischen  Archaismus;  und  dieser  äussert  sich 
nirgends  so  stark  wie  in  den  berühmten  Reliefs  des  sogenannten 
Ha  rpy  ien  m onuments. 

Dieses  Denkmal  gehört  zu  dem  in  Lykien  recht  seltenen  Typus 
der  Gräber  in  Gestalt  eines  Thurmes  oder  viereckigen  Pfeilers1 2 3 4). 
Es  besteht  aus  einem  viereckigen,  sechs  Meter  hohen,  aus  Einem 
Stück  gehauenem  Sockel,  der  auf  seinen  Flächen  noch  die  Vor- 
sprünge zeigt,  die  dazu  gedient  haben,  ihn  aufzurichten.  Darüber 
befindet  sich  die  Grabkammer,  die  an  den  vier  Seiten  durch  relief- 
geschmückte Steinplatten  geschlossen  ist;  an  der  Westseite  ist  die 
schmale  Oeffnung  angebracht,  durch  die  man  die  Leiche  hineinschob; 
ein  flaches  Dach  bedeckte  das  Grab  (Fig.  128)3).  Man  hat  mehr 
als  einmal  auf  die  Uebereinstimmung  hingewiesen,  welche  dieser 
Gräbertypus  mit  dem  persischen  zeigt,  und  Strabon’s  Beschreibung  des 
Kyrosgrabes  bei  Pasargadai  mit  dem  Harpyienmonument  verglichen^. 
Ist  nun  diese  Gräber  form,  wie  Benndorf  meint,  von  Persien  aus- 
gegangen? Ist  sie  in  Lykien  erst  nach  der  Eroberung  des  Harpagos 
eingedrungen  und  hat  man  in  den  lykischen  Pfeilergräbern  die  Be- 
gräbnisstätten vornehmer  persischer,  in  Lykien  angesiedelter  Familien 
zu  erkennen?  ' Die  Hypothese  ist  ansprechend,  aber  keineswegs 
erwiesen.  Lassen  wir  sie  also  in  der  Schwebe. 


1)  Ch.  Fellows,  An  account  of  discoveries  in  Lycia.  London  1841  und:  Travels  and 

researches  in  Asia  Minor,  rnore  particulary  in  Lycia.  London  1853. 

*)  Lgl.  Guide  to  the  exhibition  galleries  of  the  Brit.  Mus.  1879,  S.  70  ff.  Die  archaischen 
Stücke  beschreibt  A.  H.  Smith,  A Catalogue  of  Sculpture  in  the  Brit.  Mus.  I (1892),  Nr.  80 — 97. 

Der  Uebers.] 

2)  Benndorf  nennt  diesen  Typus  Pfeilergräber.  Man  kennt  bis  jetzt  etwa  15  Beispiele  (Reisen 
in  Lykien  I,  107  f.).  Vgl.  Perrot-Chipiez  V,  380. 

3)  Unsere  Abbildung  128  ist  den  Monum.  inediti  IV,  Taf.  2 entlehnt. 

4)  Strabo  XV,  730.  Vgl.  Arrian,  Anab.  VI,  29.  Bekannt  ist,  dass  die  persischen  Gräber 
von  Murgab  und  Naksch-i-Rustem  dieselbe  Anlage  zeigen  (Dieulafoy,  L’art  antique  de  la  Perse  I,  18). 
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Eine  Thatsache  wenigstens  ist  sicher.  Der  Bilderschmuck  des 
Harpyienmonuments  hat  rein  hellenischen  Charakter,  sowohl  nach 
Form  wie  nach  Inhalt1).  Betrachten  wir  zunächst  die  westliche  Seite, 
an  welcher  sich  die  den  Zugang  zur  Grabkammer  bildende  Oeffnung 
befindet  (Fig.  1 29).  Ein  einziges  Motiv  lässt  an  Asien  denken,  nämlich 


Fig.  128.  Lykisches  Grab  von  Xanthos,  das  sogen.  Harpyienmonument. 


die  über  der  Thür  eingehauene  säugende  Kuh;  darin  haben  wir  ohne 
Zweifel  noch  einen  rein  decorativen  Gegenstand  zu  sehen,  der  nur 
dem  Zwecke  der  Raumfüllung  dient.  Dagegen  giebt  es  nichts 
Griechischeres  als  den  Typus  der  Frau  links  von  der  Thür.  Sie 
trägt  einen  Chiton  mit  bauschigen  Aermeln,  darüber  ein  Himation 


1)  Die  Reliefs  publicirte  zuerst  Fellows,  A journal  written  during  an  excursion  in  Asia  [1838] 
zu  S.  232,  darauf  in  den  Discoveries  in  Lycia  zu  S.  170.  — Die  Abbildungen  in  den  Monum. 
inediti  IV,  Taf.  2,  3 (1845)  sind  oft  wiederholt  worden.  Die  beste  Vorstellung  von  den  Originalen 
geben  die  schönen  Heliogravüren  bei  O.  Rayet,  Monuments  de  l’art  antique  I,  Taf.  13 — 16.  [Vgl. 
auch  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  147  und  148.]  Die  Literatur  giebt  der  Text  von  Rayet,  sowie 
Friederichs-Wolters,  Gipsabgüsse,  S.  74  f.  [Vgl.  A.  H.  Smith,  Catalogue  I,  Nr.  94.]  Wir  erwähnen 
von  den  älteren  Arbeiten  besonders  E.  Braun,  Annali  1845,  S.  133  ff.;  E.  Curtius,  Arch.  Zeit. 
1855,  1 ff  [u.  1869,  10  ff.];  H.  Brunn,  S.-B.  der  bayer.  Akad.  1870,  205  ff.  u.  1872,  523. 
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und  im  Haar  eine  Stephane;  feierlich  sitzt  sie  auf  einem  Throne 
mit  Metallfüssen,  dessen  Armlehnen  durch  Sphinxe  gestützt  werden. 

Kann  man  auch  die  Be- 
wegung der  linken,  in  Folge 
einer  Verletzung  des  Mar- 
mors fehlenden  Hand  nicht 
mehr  errathen,  so  erkennt 
man  doch  in  der  rechten 
die  Schale,  das  übliche  At- 
tribut göttlicher  Wesen.  In 
4T  der  entgegengesetzten  Ecke 

0 o o o 

sitzt  eine  Frau  jüngeren  Aus- 
m sehens  auf  einem  milesischen 
ü Throne,  in  der  einen  Hand 
| einen  Granatapfel  haltend,  in 

<D 

der  anderen  eine  Blume, 

1 deren  Duft  sie  einathmet. 

5 Augenscheinlich  nimmt  sie 
B ö 

| die  Huldigungen  dreier  junger 

rj 

g Mädchen  entgegen,  die  auf 
Ü?  sie  zuschreiten ; die  erste 
* lüftet  grüssend  ihren  Schleier, 
Q die  beiden  anderen  tragen  als 
^ Weihegaben  einen  Mohnkopf, 
ü eine  Blume  und  ein  Ei.  Die 
durch  die  Zeit  viel  stärker 
beschädigte  Ostseite  zeigt 
uns  eine  ähnliche  Scene 
(Fig.  130),  die  Hauptperson 
ist  aber  hier  ein  Mann,  dem 
sein  Scepter,  sein  langer  Bart 
und  seine  weiten  Gewänder 
den  Ausdruck  hoher  Würde 
verleihen.  Auf  einem  sehr 
reichen  Throne  sitzend,  eine  Blume  in  der  Hand,  scheint  er  den 
Hahn,  den  ihm  ein  Knabe  als  Opfergabe  darreicht,  annehmen  zu 
wollen;  der  auf  den  Knaben  folgende,  von  seinem  Hunde  begleitete 
Jüngling  betheiligt  sich  durch  die  gebräuchliche  Gebärde  der  An- 
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betung*)  an  der  frommen  Handlung.  Hinter  dem  Throne  halten  zwei 
Frauen**)  Mohnköpfe. 

Ein  wenig  verschieden 
ist  die  Anordnung  der  Dar- 
stellung auf  der  Nord-  und 
Südseite.  Hier  hat  der  Bild- 
hauer die  Hauptscene  be- 
schränkt, um  an  den  beiden 
Ecken  für  je  eines  jener  my- 
thologischen Wesen  Raum 
zu  gewinnen,  denen  das  Har- 
pyienmonument seinen  Namen 
verdankt.  Es  ist  in  der  That 
eine  Harpyie  mit  Frauen- 
brust und  Vogelkörper,  die 
wir  links  und  rechts  gegen 
den  Rand  der  beiden  Seiten 
fortfliegen  sehen ; in  den 
Armen  und  Krallen  hält  jede 
eine  kleine  weibliche  Ge- 
stalt***). Man  weiss  nicht 
recht,  wesshalb  der  Künstler 

*)  [Die  rechte  Hand  ist  nicht  betend 
erhoben,  sondern  hielt  einen  undeutlich 
gewordenen  Gegenstand;  die  linke  Hand 
stützt  sich  auf  einen  in  unserer  Abbildung 
nicht  deutlichen  Stab.  Vgl.  A.  H.  Smith, 

A Catalogue  of  Sculpt.  in  the  Brit.  Mus.  I 
1892,  S.  56.  Der  Uebers.] 

**)  [Vielmehr  zwei  Männer,  von 
denen  der  zweite  wohl  bärtig  ist.  Vgl. 

Smith  a.  a.  O.  S.  56.  Wie  aber  Letzterer 
vor  dem  Original  behaupten  kann , der 
zweite  Mann  fasse  mit  der  Rechten  seinen 
Bart , ist  mir  unverständlich.  Nach  dem 
Gipsabguss  hat  er  einen  rundlichen  Gegen- 
stand, jedenfalls  eine  Opfergabe,  bis  zur 
Kinnhöhe  gehoben.  Der  Uebers.] 

***-)  pm  französ.  Text  heisst  es:  une  petite  figure  feminine  tonte  eploree.  Mir  scheint  in  den 
Armbewegungen  dieser  kleinen  Wesen  eher  etwas  Zutrauliches  und  entsprechend  in  der  Art,  wie 
sie  von  den  „Harpyien“  gehalten  werden,  etwas  Sorgliches  oder  „Mütterliches“  (E.  Curtius)  zu  liegen. 
Vgl.  Overbeck,  Plastik  I4,  226.  Auch  bei  A.  Smith,  Cat.  of  sculpt.  I,  S.  56  heisst  es  von  den 
kleinen  Gestalten,  sie  machten  Gesten  „as  of  affection“.  Der  Uebers.] 
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in  der  rechten  Ecke  der  Nordseite  eine  kleine  sitzende  Figur  hinzu- 
gefügt  hat ; sie  ist  in  Trauer  versunken  und  scheint  zu  erwarten,  dass 

die  Reihe  demnächst 
an  sie  komme.  Mag 
man  hierin  eine  An- 
spielung auf  die  Sage 

von  den  Töchtern  des 
Pandareos , die  durch 
die  Harpyien  geraubt 
wurden , erblicken  oder 
nicht,  jedenfalls  hat  man 

J diese  Dinge  als  reines 

§ . 

.j  Beiwerk  anzusehen;  die 

’s-. 

“ Richtung,  nach  welcher 
i sich  der  Flug  der  Har- 

•<3  _ ö 

fl  pyien  vollzieht,  verbietet, 

^ sie  zu  der  Mittelscene 

„ in  Beziehung  zu  setzen. 

S . ö 

s Diese  umfasst  nur  zwei 

g Personen.  Auf  der  Nord- 

Seite  empfängt  ein  sitzen- 
S der  Greis,  unter  dessen 
Throne  sich  ein  Hund*) 
- befindet,  aus  den  Hän- 

g den  eines  Jünglings  einen 
Helm;  letzterer  ist  auf 
griechische  Weise  be- 
waffnet , nur  das  am 

Gurt  hängende  Schwert 
ist  von  lykischer  Form 
(Fig.  1 3 1 ).  Auf  der 
Südseite  wird  einem 
sitzenden  Manne , der 
Mohnkopf  und  Granat- 
apfel, hält,  von  einer  Frau**)  eine  Taube  dargebracht  (Fig.  132). 


*)  [Wird  sonst  allgemein  für  einen  Bären  erklärt,  u.  A.  auch  vom  Zoologen  W.  Peters. 

Der  Uebers.] 

**)  [Smith  a.  a.  O.,  S.  57:  ,,a  male  (?)  figure“.  Es  ist  sicher  ein  Jüngling.  Der  Uebers.] 
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Die  beschriebenen  Scenen  haben  mancherlei  gelehrte  Erklärungs- 


versuche hervorgerufen.  Wir  wollen  nicht  auf  Einzelheiten  eingehen, 
sondern  nur  die  beiden 
Richtungen  bezeichnen, 
in  welchen  die  vorge- 
schlagenen Erklärungen 
sich  halten : für  die 

Einen  sind  die  Haupt- 
personen Gottheiten,  für 
die  Anderen  sind  sie 
heroisirte  Todte.  Wer 
die  erstere  Ansicht  un- 
terschreibt, läuft  Gefahr, 
über  wenig  befriedigende 
Erklärungen  nicht  hin- 
aus zu  kommen.  Er 
kann  ja  Curtius’  glänzen- 
den Ausführungen  fol- 
gen  und  diese  Relief- 
reihe als  eine  dichte- 
rische Allegorie  von 
Leben  und  Tod  deuten; 
oder  er  bezeichnet  die 
einzelnen  Gottheiten  mit 
Namen  wie  Demeter  und 
Kore,  die  Horen,  Askle- 
pios, gesteht  dann  aber 
kluger  Weise  mit  O. 

Rayet , dass  der  allge- 
meine Sinn  dunkel  bleibt, 
weil  wir  die  mytholo- 
gischen Ueberlieferun- 
gen  Lykiens  nur  schlecht 
kennen.  Das  Problem 
klärt  sich  dagegen,  wenn  man,  weniger  anspruchsvoll,  sich  damit  begnügt, 
hier  heroisirte  Todte  zu  sehen  *).  Man  rufe  sich  nur  die  Grabstelen  von 


1)  Diese  Ansicht  hat  zuerst  vertreten  Milchhöfer,  Arch.  Zeit.  1881,  53  [vgl.  Anfänge  der 
Kunst,  S.  229,  der  Uebers.],  ihm  stimmt  zu  Wolters,  Gipsabgüsse,  S.  75. 


132.  Das  Harpyienmonument  — Südseite.  (Brit.  Mus.) 
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Sparta  ins  Gedächtniss  und  man  wird  über  ihre  Uebereinstimmung  mit 
den  lykischen  Reliefs  staunen.  Unter  dem  Typus  von  Gottheiten  heroi- 
sirte  V erstorbene,  den  chthonischen  Mächten  genehme  Opfergaben  wie 
der  Hahn,  der  Mohnkopf  und  der  Granatapfel,  all  diese  Todtensymbolik 
findet  man  auch  auf  den  lakonischen  Denkmälern.  In  Lykien  selbst 
erhält  sich  die  Ueberlieferung  bis  in  eine  jüngere  Zeit.  Die  Sarkophage 
der  lykischen  Häuptlinge  Pajafa  und  Merehi,  die  Reliefs  des  Nereiden- 
monuments vom  Ende  des  5.  Jahrhunderts  zeigen  uns  in  gleicher 
Weise  die  Todten,  wie  sie  die  Verehrung  der  Lebenden  empfangen; 
es  ist  derselbe  Gedanke,  nur  in  einer  deutlicheren  Sprache  durch 
eine  freiere  Kunst  ausgedrückt.  Und  ist  es  denn  so  seltsam,  dass  der 
Bildhauer  von  Xanthos,  noch  gebunden  an  die  engen  Formeln  des 
Archaismus,  den  heroisirten  Todten  das  Aeussere  von  Gottheiten 
gegeben  hat?  Das  Gleiche  thaten  kurz  vorher  am  anderen  Ende  der 
griechischen  Welt  die  alten  Bildhauer  des  Eurotasthaies. 

Was  den  Stil  betrifft,  so  bieten  sich  zur  Vergleichung  die 
ionischen  Sculpturen  der  Branchiden  von  Milet  und  von  Ephesos 
dar.  Abgesehen  von  dem  Fortschritt,  den  das  jüngere  Datum  der 
lykischen  Reliefs  mit  sich  bringt,  kann  man  viele  Uebereinstimmungen 
feststellen.  Ein  gefälliger  Stil,  eine  etwas  weichliche  Anmuth,  eine 
entschiedene  Neigung,  die  Einzelheiten  des  Putzes  und  der  Ge- 
wandung hervorzuheben  (zu  diesem  Zweck  war  auch  Polychromie 
angewendet)1);  auf  der  anderen  Seite  eine  ausgesprochene  Vorliebe 
für  volle  Formen  und  bei  den  sitzenden  Figuren  für  gedrückte  Ver- 
hältnisse, ein  nur  mässiges  Bestreben  den  Körper  unter  den  Ge- 
wändern anzudeuten,  eine  bisweilen  weichliche  und  nachlässige  Aus- 
führung — das  sind  Züge,  die  eben  dem  ionischen  Archaismus  eignen. 
Wir  möchten  die  Zeilen  vollständig  wiederholen,  in  denen  O.  Rayet 
scharf  und  richtig  die  Vorzüge  und  Fehler  der  Darstellung  her- 
vorhebt. „Die  sehr  volle  Gewandung  weist  auf  eine  Behaglich- 
keit und  Pracht  des  Lebens,  die  der  armen  und  abgehärteten  Be- 
völkerung von  Hellas  fremd  ist;  der  Künstler  liebt  es,  das  Gewand 
bauschig  und  in  dicker  Masse  anzuordnen,  unter  welcher  die  Körper- 
formen verschwinden.  Dadurch  bekommt  die  Darstellung  etwas  Ge- 
drücktes und  Weichliches In  dem  Ganzen  liegt  mehr  Anmuth, 


I)  Vgl.  Benndorf,  Reisen  in  Lykien,  S.  87  und  die  von  ihm  erwähnten  Beobachtungen  der 
Engländer  Fellows  und  Birch. 
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als  ein  in  Griechenland  gearbeitetes  Marmorwerk  zeigen  würde,  aber 
diese  Anmuth  ist  nicht  frei  von  Fadheit  und  Ueberladung.“  Und  in 
den  Reliefs  der  Ost-,  Süd-  und  Nordseite,  die  denen  der  Westseite 
weit  nachstehen,  erkennt  er  mit  Recht  die  Arbeit  von  Gehilfen,  deren 
Fland  weniger  geschickt  war  als  die  des  Meisters;  daher  die  Gestalten 
hier  gedrückter,  daher  die  Ausführung  noch  rundlicher  und  schwer- 
fälliger. Ohne  Zweifel  ist  das  Werk  ionisch  in  Stil  und  Charakter. 
Mag  man  es  nun  lykischen,  in  den  Werkstätten  von  Ephesos  oder 
Milet  ausgebildeten  Bildhauern  zuschreiben  oder  aber  annehmen,  dass 
die  Xanthier  sich  Künstler  aus  dem  Mäanderthal  verschrieben  haben, 
jedenfalls  zeigt  uns  das  Harpyienmonument  den  Zustand  der  ionischen 
Kunst  gegen  Ausgang  des  6.  Jahrhunderts,  zwischen  520  und  500. 

Man  kann  zuverlässig  annehmen,  dass  eine  einheimische  Schule 
Lykiens  die  Lehren  der  Ionier  sich  angeeignet  hat.  Wir  weisen  ihr 
gern  eine  Reihe  in  Xanthos  gefundener  Reliefs  zu,  welche  zweifellos 
die  Aussenseiten  eines  Grabes  von  Sarkophagform  schmückten I). 
Sie  bildeten  einen  Fries  von  0,85  m Höhe,  auf  dem  sich  in  einer 
heute  schwer  wiederherstellbaren  Anordnung  ein  Leichenzug  ent- 
wickelte. Da  sieht  man  auf  der  einen  Seite  einen  bärtigen  Mann, 
der  im  Typus  denen  des  Harpyienmonuments  ganz  ähnlich  ist;  er 
sitzt  in  einem  Wagen  und  hält  die  üblichen  Spenden,  eine  Blume 
und  eine  Frucht,  in  den  Händen;  neben  ihm  steht  der  Wagenlenker. 
Weiterhin  führt  ein  Stallknecht  ein  Reitpferd  mit  Schabracke,  ohne 
Zweifel  das  Ross  des  Verstorbenen;  wie  den  Wagenpferden  ist  auch 
ihm  der  Schwanz  sorgfältig  mit  Bändern  durchflochten ; das  von 
einem  Bande  zusammengehaltene  Stirnhaar  bildet  nach  persischer 
Sitte2)  einen  Schopf  (Fig.  133).  Auf  anderen  Platten  ist  ein  Wagen 
und  ein  Zug  von  sechs  Personen  zu  F uss  dargestellt , davor  ein 
Reiter  3).  Trotz  des  jüngeren  Datums,  das  man  diesem  Friese  mit 
Recht  zuschreiben  muss,  bietet  er  deutliche  Stilverwandschaft  mit 


1)  Heute  im  britischen  Museum.  Abgebildet  bei  Prachow,  Antiquiss.  monumenta  Xanthiaca 
[Petersburg  1871],  Taf.  I,  2 und  III,  a — e;  Murray,  Greek  sculpt.  I'3,  S.  124,  126,  Taf.  III — V. 
Brunn,  Denkmäler,  Nr.  102  [vgl.  Friederichs- Wolters,  Gipsabg.,  Nr.  131  — 135;  Smith,  Catal.  of 
sculpt.  I,  Nr.  86.] 

2)  Dieser  Stirnschopf  findet  sich  auf  einem  Relief  von  Persepolis  wieder,  das  im  assyrischen 
Flügel  des  brit.  Mus.  unter  Nr.  523  aufbewahrt  wird.  Vgl.  Murray  a.  a.  O.,  S.  123. 

3)  Wolters  hat  im  Jahrb.  des  arch.  Inst.  I (1886),  82  gezeigt,  dass  andere  Bruchstücke,  im 
besonderen  die  Darstellung  einer  Leichenausstellung,  nicht  zu  demselben  Denkmal  gehören.  [Vgl. 
Smith,  Catalogue  Nr.  87  und  88.] 
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den  Reliefs  des  Harpyienmonuments.  Wenn  auch  das  Geschirr  der 
Pferde  persischen  Einfluss  verräth,  so  ist  doch  der  Typus  der  Per- 
sonen und  ihre  Tracht  grie- 

o 

chisch.  Neben  sehr  auffäl- 
ligen Fehlern,  vorzüglich  bei 
den  Pferden,  deren  Bewe- 
gungen nicht  immer  verständ- 
lich sind , findet  man  ein 
Streben  nach  Anmuth , das 
an  Griechenland  erinnert.  Ist 
der  Künstler  ein  Lykier,  so 
muss  man  mindestens  seine 
Lehrer  in  Ionien  suchen. 

Noch  andere  Denkmäler 
bezeugen  die  enge  künstle- 
rische Verbindung  der  beiden 
Länder.  Ein  Fries  aus  Kalk- 
stein im  britischen  Museum 
zeigt  uns  u.  A.  einen  dem 
Kunstgewerbe  der  Ostgrie- 
chen sehr  geläufigen  Typus, 
einen  Silen  mit  langem 
Barte,  Spitzohren  und  Pferde- 
schwanz, und  zwar  in  einer 
Weichheit  der  Behandlung, 
welche  an  die  gefällige,  glän- 
zende Arbeit  der  Ionier  er- 
innert I).  Ein  anderer  Fries 
desselben  Museums,  von  dem 
wir  ein  Bruchstück  an  der 
Spitze  dieses  Kapitels  abge- 
bildet haben  (Fig.  1 2 1 ), 
beweist  eine  seltene  Ge- 
nauigkeit der  Beobachtung. 
Hähne  liefern  sich  paarweise  wiithende  Kämpfe  im  Beisein  von 


1)  Prachow,  Antiquiss.  monum.  Xanthiaca,  Taf.  6 a.  Brunn,  Denkmäler,  Nr.  104.  [Friederichs- 
Wolters,  Nr.  146,  als  Bestandteil  von  Nr.  145 — 148;  Smith,  Catal.  Nr.  81.] 


Die  Ionischen  Kunstschulen  ( Lykien  etc.). 


281 


Hennen,  um  welche  die  Kämpfer  streiten r).  Wenn  man  ihre  höchst 
lebendigen  Stellungen , ihre  gesträubten  Halskragen  betrachtet , so 
merkt  man,  dass  der  Künstler  direct  bei  der  Natur  in  die  Schule 
gegangen  ist  und  dass  Schwung,  gute  Laune,  Empfindung  für  Leben 
und  malerisches  Detail  Eigenschaften  sind,  welche  die  lykische  Kunst 
mit  der  ionischen  theilt. 

Es  hiesse  auf  fremdes  Gebiet  übergehen,  wollten  wir  die  Spuren 
ionischen  Einflusses  in  den  Ländern  der  orientalischen  Cultur  ver- 
folgen. Wir  dürfen  indess  nicht  vergessen,  dass  auf  C y p e r n , der 
grossen  griechisch-phönicischen  Insel,  die  Kunst  Ausgangs  des  6.  Jahr- 
hunderts zur  gelehrigen  Schülerin  der  Kunstschulen  des  asiatischen 
Griechenlands  wird.  Nachdem  sie  nach  einander  den  assyrischen 
und  ägyptischen  Stil  wiedergespiegelt  hat,  holt  sich  die  kyprische 
Sculptur  nun  die  Anregung  bei  den  Griechen1  2 3) ; sie  entlehnt  in  aus- 
gedehntem Maasse  seine  Typen  und  seine  Darstellungsweise.  So 
erinnert  eine  männliche  Statue  3)  in  Art  und  Anordnung  der  Ge- 
wandung sehr  an  die  oben  (Fig.  127)  abgebildete  Statue  von  der 
Akropolis  zu  Athen.  Andererseits  findet  man  auf  einem  Sarkophag 
von  Amathus  ohne  viel  Ueberraschung  einen  Wagenzug,  der  den 
Fries  von  Xanthos  ins  Gedächtniss  zurückruft4).  Allerdings  ist  die 
kyprische  Bildhauerkunst  nur  halb  griechisch  und  bewahrt  in  gewisser 
Hinsicht  ihre  einheimische  Physiognomie.  Aber  die  erwähnten  Ent- 
lehnungen zeugen  doch  von  der  gewaltigen  Anziehungskraft,  welche 
die  Kunst  Ioniens  rings  um  sich  ausübt. 

Auch  das  Land,  das  durch  seine  Lage  dazu  wie  gemacht  ist, 
die  Jahrhunderte  alten  Ueberlieferungen  Chaldäa’s  und  Assyriens 
als  unmittelbare  Erbschaft  aufzunehmen,  entgeht  doch  dem  Eindringen 
hellenischer  Einflüsse  nicht.  Seit  die  Unterwerfung  Ioniens  die  Ost- 
griechen mit  Persien  in  Verbindung  gebracht  hatte,  suchte  ohne 
Zweifel  so  mancher  ionische  Künstler  sein  Glück  im  Reiche  der 
Achämeniden.  Wir  haben  bereits  gesehen,  dass  Telephanes  von 
Phokaia  für  die  persischen  Könige  arbeitete,  und  wie  viele  andere 
werden  nicht  durch  die  grossen  Kunstunternehmungen  des  Dareios 


1)  Fellows,  Discover,  in  Lycia,  S.  174,  Brunn,  Denkmäler,  Nr.  193.  [Friederichs- Wolters, 
Nr.  136 — 144;  Smith,  Catal.  Nr.  82.] 

2)  Vgl.  Perrot-Chipiez,  Hist,  de  l’art  III,  536  ff. 

3)  Perrot-Chipiez  III,  Fig.  372. 

4)  Perrot-Chipiez  III,  Fig.  415/16. 
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und  Xerxes  herbeigelockt  worden  sein!  Wenn  man  in  den  Reliefs 
von  Persepolis,  in  den  emaillirten  Friesen  von  Susa  gewisse  Einzel- 
heiten der  Composition  beobachtet,  die  an  die  Reliefs  von  Ephesos 
erinnern,  so  sind  das  nicht  zufällige  Uebereinstimmungen  1).  Es  war 
vielleicht  ein  griechischer  Meissei,  der  mehrere  der  Bogenschützen, 
Gardisten  und  Höflinge  schuf,  die  in  Menge  über  die  Mauern  der 
Königspaläste  von  Persepolis  und  Susa  vertheilt  sind. 

§ 3-  DAS  NÖRDLICHE  GRIECHENLAND. 

Für  die  Thätigkeit  der  asiatischen  Hellenen  gab  es  aber  noch 
andere  und  natürlichere  Tummelplätze.  Das  Gestade  Thrakiens  und 
Makedoniens  war  durch  frühe  Besiedelung  dem  hellenischen  Einfluss 
erschlossen  worden.  Vom  thermäischen  Meerbusen  bis  zu  den  Istros- 
mündungen  reihte  sich  eine  griechische  Stadt  an  die  andere.  Wäh- 
rend die  Halbinsel  Chalkidike  den  Colonisten  von  Chalkis  und  Eretria 
zugefallen  war , hatten  sich  ionische  Siedler  mit  megarischen  Aus- 
wanderern in  die  Küstenstriche  getheilt,  welche  zwischen  der  Mündung 
des  Nestos  und  dem  thrakischen  Bosporos  lagen.  Die  Kymeer  hatten 
Ainos  gegründet,  die  Teier  nach  der  Eroberung  des  Harpagos  in 
Abdera  eine  neue  Heimath  gefunden.  Die  im  8.  Jahrhundert  von 
den  Pariern  besiedelte  Insel  Thasos  war  um  500  Herrin  der  ge- 
sammten  Küste  zwischen  Nestos  und  Strymon;  sie  verdankte  ihren 
Wohlstand  der  Ausbeutung  der  Bergwerke  des  Pangaion,  ihrem  Handel 
und  ihren  Zöllen.  Diese  Pflanzstätten  sind  ebenso  viele  Herde  des 
Hellenismus,  und  ihren  Einfluss  verspüren  alsbald  die  halbgriechischen 
Staaten  des  Innern,  z.  B.  Makedonien.  In  Thessalien  mit  seiner  zu- 
rückgebliebenen Cultur  setzen  die  herrschenden  Familien  eine  Ehre 
darein,  hellenische  Gesittung  zu  begünstigen;  die  Aleuaden  von 
Larissa  sammeln  die  Künstler  und  Dichter  Ioniens  um  sich.  Die 
künstlerische  Thätigkeit,  welche  in  diesen  Gegenden  zu  Ausgang  des 
6.  Jahrhunderts  herrscht,  wird  durch  eine  lange  Reihe  von  Denk- 
mälern bezeugt,  deren  Bestand  sich  rasch  vermehrt  hat,  seit  die  Ver- 
einigung Thessaliens  mit  dem  Königreiche  Griechenland  die  Nach- 
forschungen erleichtert.  Angesichts  dieser  vielfältigen  Zeugnisse  hat 


1)  Ueber  die  Beziehungen  zwischen  Persien  und  Griechenland  und  über  den  griechischen  Ein- 
fluss auf  die  persische  Kunst  vgl.  Perrot-Chipiez  V,  S.  425,  82S  und  889  ff. 
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man  die  Frage  aufgeworfen,  ob  nicht  auch  das  nördliche  Griechen- 
land  seine  Bildhauerschule  besessen  habe.  Die  Frage  ist  noch  zu 
sehr  umstritten,  um  a priori  entschieden  werden  zu  können.  Zu- 
nächst müssen  wir  den  Leser  auf  die  strittigen  Punkte  hinweisen. 

In  Makedonien,  besonders  aber  in  Thessalien  wird  die  Grab- 
sculptur  durch  Stelen  vertreten,  die  mit  denen  des  ionischen  Typus 


Fig.  134.  Bruchstück  einer  Grabstele  aus  Pharsalos.  (Louvre.) 


schlagende  Uebereinstimmungen  aufweisen.  Längliche  Form,  flaches, 
der  Malerei  nahe  stehendes  Relief,  dem  täglichen  Leben  entnommene 
Stoffe,  das  sind  die  gemeinsamen  Merkmale.  So  lässt  sich  unmög- 
lich der  familiäre  Charakter  der  Darstellung  auf  einer  stark  ver- 
stümmelten Stele  verkennen,  die  aus  Tyrnavo,  dem  alten  thessalischen 
Phalanna,  stammt r) : Eine  Frau  hält  in  der  linken  Pfand  eine  mit 

Wolle  bewickelte  Spindel.  In  stilistischer  Hinsicht  gehört  das  Werk 
zu  derselben  Familie  wie  die  merkwürdige  in  unserer  Figur  134 


1)  Fougeres,  Bull,  de  corr.  hell.,  XII  ( x 888),  273,  Taf.  XVI. 
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abgebildete  Stele  des  Louvre,  die  Heuzey  von  Pharsalos  mitgebracht 
hat1).  Getreu  dem  Grundgedanken,  welcher  die  Verfertiger  dieser 

Stelengattung  beherrscht,  hat  der  Bildhauer 
der  pharsalischen  Stele  zwei  junge  Mäd- 
chen, ohne  Zweifel  zwei  Freundinnen,  dar- 
gestellt, welche  Geschenke  austauschen. 
Beide  tragen  den  auf  den  Schultern  mit 
Spangen  befestigten  Wollenchiton.  Die  Fri- 
sur ist  die  gleiche : ein  breites  Band,  das 
im  Nacken  die  Masse  des  Haares  zusam- 
menhält , ist  mehrfach  um  den  Kopf  ge- 
schlungen und  seine  Zipfel  fallen  zierlich 
an  den  Schläfen  herab.  Der  längliche 
Gegenstand,  welchen  das  eine  der  Mädchen 
mit  der  Linken  ihrer  Gefährtin  darreicht, 
ist  nicht  sicher  zu  bestimmen;  ist  es  eine 
Frucht  oder  ein  Beutel?  Die  breitblätte- 
rigen Blüthen  hingegen,  welche  die  beiden 
Freundinnen  auszutauschen  scheinen,  er- 
innern wir  uns  schon  in  den  Händen  der 
Heroen  des  Harpyienmonuments  gesehen 
zu  haben.  Mohn-  oder  Granatblüthen  sind 
die  gewöhnlichen  Attribute  der  Verstorbenen. 
So  klingt  eine  schwache  Erinnerung  an  die 
alte  Symbolik  des  Todtencults  in  dem  an- 
muthigen  Spiel  der  jungen  Mädchen  nach 
und  verleiht  der  traulichen  Scene  einen 
ernsten  Charakter.  Trotz  des  Archaismus, 
der  sich  noch  in  der  starren  Regelmässig- 
keit der  Falten  und  in  der  unterlassenen 
Profilstellung  der  Augen  äussert,  ist  doch 
die  Stele  von  Pharsalos  ein  Werk  in  grossem 
Stil,  von  einer  zugleich  breiten  und  weichen 
Ausführung,  die  weit  über  den  Reliefs  von 


Fig.  135-  Grabstele  aus  Larissa. 
(Athen.  Centralmuseum.) 


1)  Heuzey,  Journ.  des  Savants  1868;  Heuzey-Daumet,  Miss,  en  Macedoine,  S.  415,  Taf.  23; 
Rayet,  Mon.  de  l’art  antique  I,  Taf.  12.  Vgl.  Brunn,  Sitzungsber.  der  bayer.  Akad.  1876,  328  und 
Denkmäler  griech.-röm.  Sculptur,  Nr.  58-  [Friederichs-Wolters,  Nr.  41.  Overbeck,  Plastik  D,  S.  212, 

Fig.  50-1 
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Xanthos  steht.  Der  Künstler  hat  mit  seltenem  Glück  ein  schwieriges 
Problem  gelöst,  nämlich  die  Aufgabe,  mehrere  Hände  dicht  bei  ein- 
ander darzustellen.  Jede  der  drei  Hände  hat  ihre  eigene  der  Natur 
abgesehene  Bewegung,  zudem  sind  nach  der  Bemerkung  eines  tein- 
Kritikers J)  diese 
mit  ihren  schmalen 


Hände 

und  beweglichen  Fingern 
ein  Kennzeichen  höchster 
Vornehmheit.  Diese  Eigen- 
schäften,  die  neben  dem  vor- 
handenen Rest  von  Archais- 
mus noch  mehr  hervortreten, 
erlauben  uns  der  Stele  von 
Pharsalos  ein  ziemlich  junges 
Datum  zuzusprechen.  Sie 
gehört  in  die  letzten  Jahre 
des  6.  Jahrhunderts,  wenn 
nicht  schon  in  den  Beginn 
des  fünften. 

Nicht  alle  thessalischen 
Sculpturen  freilich  haben 
denselben  Werth.  Doch 
kann  man  mit  dem  Denk- 
mal des  Louvre  immerhin 
eine  hübsche  aus  Larissa 
stammende  Stele  des  athe- 
nischen Centralmuseums  ver- 
gleichen (Fig.  135)1 2 3).  In 
dem  engen,  länglichen,  von 
einer  zierlichen  Palmette 
bekrönten  Rahmen  hat  der 


Fig.  136.  Grabstele  der  Philis  aus  Thasos.  (Louvre.) 


Künster  einen  jungen  Thessalier  dar- 
gestellt ; er  trägt  Petasos,  Chlamys  und  Sandalen,  deren  Riemen  ge- 
malt waren.  Nach  den  von  den  Händen  gehaltenen  Attributen  zu 
urtheilen,  ging  sein  Leben  im  Vergnügen  auf,  denn  Hase  und  Apfel 
in  den  Händen  griechischer  Epheben  sind  bekanntlich  LiebespfändeG). 


1)  O.  Rayet  zu  Taf.  12  seiner  Monum.  de  l’art  antique. 

2)  Wolters,  Ath.Mitth.  XII  (1887),  S.  75.  Fougeres,  Bull,  de  corr.  hell.  XII  (1888), 179,  Taf.  VI. 

3)  Vgl.  P.  Girard,  L’education  Athenienne,  S.  265. 
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Die  Stele  von  Larissa  ist,  wie  ihre  bereits  viel  freiere  Ausführung 
beweist,  etwa  40  Jahre  jünger  als  die  pharsalische ; trotzdem  zeigt 
.sie  in  Stil  und  Auffassung  nahe  Verwandtschaft  mit  ihrer  Vor- 
gängerin. Gälte  es  die  Beispiele  zu 
häufen,  so  könnten  uns  Stelen  der 
gleichen  Herkunft,  aber  aus  jüngerer 
Zeit  in  ihrem  schwerfälligen  und  ent- 
arteten Provinzialstil  die  Fortdauer 
derselben  Grundlagen  zeigen.  Es  mag 
indess  genügen,  auf  die  beiden  gleich- 
falls aus  Larissa  stammenden  Stelen 
des  Vekedamos  und  der  Polyxena *) 
zu  verweisen. 

Wenn  wir,  Thessalien  verlassend, 
den  Blick  nach  Thrakien  und  Make- 
donien lenken,  so  werden  wir  finden, 
dass  hier  die  Gräbersculptur  einen 
gleichen  Stelentypus  aufweist*).  Ein 
Stelenfragment  von  der  thrakischen 
Küste  aus  der  Umgegend  Abdera’s 
zeigt  uns  das  anmuthige  Profil  eines 
Jünglingskopfes 1  2) , bemerkenswert!! 
durch  die  archaische  Behandlung  des 
Haares  und  besonders  durch  eine 
Weichheit  der  Modellirung,  deren 
Schmelz  von  keinem  gleichzeitigen 
Werke  des  eigentlichen  Griechenlands 
erreicht  wird.  Nun  ist  Abdera  eine 
Colonie  des  ionischen  Teos,  es  nimmt 
daher  nicht  Wunder,  hier  einen  nach 

Fig.  137.  Grabstele  aus  Peiia.  Ionien  weisenden  Stil  anzutreffen. 

(Konstantinopel,  Tschiniii -Kiosk.)  Ebenso  weich  und  grossartig  ist  die 


1)  Vekedamos : Athen.  Centralmus.  Nr.  165.  Brunn,  Athen.  Mittheil.  VIII  (1883),  80,  Taf.  III. 
Polyxena:  Centralmus.  Nr.  166.  Brunn  a.  a.  O.,  Taf.  III.  [Von  beiden  Gipsabguss  in  Berlin, 
Friederichs-Wolters,  Nr.  39  und  40.  D.  Uebers.]  Kürzlich  hat  Heberdey  eine  neue  Reihe  thessa- 
lischer  Stelen  veröffentlicht.  Athen.  Mittheil.  XV  (1890),  199,  Taf.  IV — VII. 

*)  [Eine  archaische  Stele  aus  Akarnanien  (Leierspieler),  Ath.  Mitth.  1891,  Taf.  XI.  D.  Uebers.] 

2)  Athen.  Centralmus.  Nr.  40.  Pottier,  Bull,  de  corr.  hell.  1880,  256,  Taf.  VIII;  Brunn, 
Athen.  Mittheil.  1883,  91,  Taf.  VI,  3.  [Friederichs-Wolters,  Nr.  35.] 
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Arbeit  an  der  schönen  thasischen  Stele  des  Louvre,  die  Philis,  des 
Kleomedes  Tochter,  mit  einem  Schmuckkästchen  auf  den  Knien  in 
sitzender  Stellung  vorführt  (Fig.  136) l).  Der  Typus  der  jungen  Frau 
erinnert  an  den  der  Mädchen  auf  der  pharsalischen  Stele  (oben 
Fig.  134),  trägt  zugleich  freilich  die  Merkmale  des  Fortschritts,  wie 
sie  ein  Zwischenraum  von  mehr  als  40  Jahren  mit  sich  bringt. 
Noch  weiter  ins  5.  Jahrhundert  hinab  führt  uns  eine  schöne  aus 
Pella  in  Makedonien  stammende  Grabstele  des  Tschinili-Kiosk  (Fig. 

1 37) 2 3).  Offenbar  war  es  eine  sehr  geschickte  Hand,  die  dieses  ge- 
schmackvolle Bild  eines  jungen  makedonischen  Kriegers  gemeisselt 
hat.  Er  stützt  die  Rechte  auf  seinen  Schild , während  die  Linke 
am  Schaft  der  Lanze  herabhängt;  den  Kopf  bedeckt  ein  Leder- 
oder Metallhelm.  Die  heroische  Nacktheit  der  Gestalt  zeigt,  dass 
die  Kunst  das  Porträt  des  Verstorbenen  bereits  zu  idealisiren  weiss, 
und  nur  noch  in  der  Stellung  des  Auges  und  dem  Schnitt  des  Ge- 

o o 

sichts  klingt  etwas  von  archaischer  Strenge  nach.  Wenn  wir  hier 
ein  Werk  anführen,  das  bereits  der  Mitte  des  5.  Jahrhunderts  an- 
gehören kann,  so  geschieht  es,  weil  die  Stele  von  Pella  im  Typus 
eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  ihren  Vorgängerinnen  bewahrt. 
Zwischen  dem  jungen  makedonischen  Krieger  und  dem  larissäischen 
Epheben  mit  dem  Hasen  giebt  es  Berührungspunkte,  die  einer  auf- 
merksamen Betrachtung  nicht  entgehen. 

o o 

Man  darf  indess  die  Uebereinstimmung  nicht  überschätzen.  Sie 
liegt  mehr  in  der  Art  der  Reliefbehandlung  als  in  einer  bestimmt 
ausgesprochenen  Stilrichtung.  Und  wenn  wir  von  den  Stelen,  deren 
gemeinsames  Hauptmerkmal  die  wenig  vorspringende  Behandlung 
des  Reliefs  ist,  den  Blick  auf  andere  Denkmäler  richten,  so  werden 
sich  für  unbefangene  Augen  merkliche  Unterschiede  ergeben.  Dies, 
ist  der  Fall  bei  den  1864  von  Miller  in  Panagia,  auf  der  Stelle  der 
alten  Hauptstadt  von  Thasos  entdeckten  Reliefs  im  Louvre  3).  Es 
sind  drei  sculpirte  Platten.  Eine  von  ihnen  übertrifft  die  beiden 


1)  Annali  1872,  185  Tav.  d’agg.  Fröhner,  Les  musees  de  France,  S.  76,  Taf.  XI.  [Frie- 
derichs- Wolters,  Nr.  36.] 

2)  S.  Reinach,  Catal.  du  musee  Imp.  d’antiquites  de  Constantinople,  Nr.  r 20 ; Brunn,  Athen. 
Mittheil.  1883,  87  ff.,  Taf.  IV ; Heuzey,  Bull.  corr.  hell.  1884,  339,  Taf.  XI.  [Friederichs-Wolters, 
Nr.  37.] 

3)  Miller,  Rev.  archeol.  1865,  II,  438,  Taf.  24  und  25;  Michaelis,  Arch.  Zeit.  1867,  217, 
Taf.  I;  O.  Rayet,  Monurn.  de  l’art  ant.  I,  Taf.  20  und  21;  Brunn,  Denkmäler,  Nr.  61.  [Over- 
beck, Plastik  I ',  222  ff.,  Fig.  56.] 
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anderen  beträchtlich 
an  Länge  und  hat 
in  der  Mitte  eine 
mit  Fütterung  und 
Oberschwelle  ver- 
sehene Thür  (Fig. 
138).  Welches  war 
die  Bestimmung  die- 
ser nur  unvollständig 
erhaltenen  Platten  ? 
Bildeten  sie  den 
Mantelschmuck  eines 
Altars  oder  die  Ein- 
friedigung eines  ge- 
weihten Platzes? 
Beide  V ermuthungen 
haben  gleiche  Wahr- 
scheinlichkeit p.  So 
viel  ist  sicher,  dass 
sie  sehr  nahe  bei 
einem  Altar  aufge- 
stellt waren , denn 
sie  tragen  auf  reli- 

o 

giöses  Ritual  bezüg- 
liche Inschriften.  Auf 
zweien  von  ihnen 
liest  man  in  pari- 
schem  Alphabet  ge- 
schriebene Opfervor- 
schriften für  Gläu- 
bige und  Priester. 
Die  Inschrift  auf  dem 
Thürsturz  lautet : 
„Den  Nymphen  und 
und  dem  Apollo 


1)  Eine  neue  Vermuthung  hat  Michaelis  im  American  Journal  of  Archeol.  1889,  417  ff.  mit 
Fig.  41  aufgestellt  : demnach  hätte  das  Ganze  eine  Nische  mit  Reliefschmuck  im  Grunde  und  an 
den  beiden  Seiten  gebildet. 
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Nymphegetes  opfere  Thiere,  welche  du  willst,  männliche  oder  weib- 
liche. Schafe  und  Schweine  sind  untersagt.  Man  singt  keinen 
Päan.“  Anderswo,  und  zwar  auf  dem  Fussgesims  einer  der  beiden 
schmalen  Platten , steht : „Es  ist  nicht  erlaubt , den  Chariten  eine 

Ziege  oder  ein  Schwein  zu  opfern.“  Dank  diesem  Commentar  lassen 
sich  die  dargestellten  Gegenstände  leicht  deuten.  Auf  der  längsten 
Platte  führt  links  von  der  Thür  Apollo  den  Reigen  der  Nymphen ; 
die  Leier  in  der 
Hand,  mit  dem  lan- 
gen Gewände  der 
Kitharöden  beklei- 
det, wendet  er  sich 
halb  einer  ihn  be- 
kränzenden Frau  zu. 

Rechts  befinden  sich 
drei  Nymphen,  denen 
der  Bildhauer  sehr 
verschiedene  Co- 
stüme  gegeben  hat : 

Diploidion,  dorischen 
Peplos  und  ionische 
Chlaina  • sie  halten 
Putzgegenstände, 

Gürtel,  Bänder  und 
Blumen.  Die  zweite 


Platte  zeigt  gleich-  Fig.  139.  Nymphenzug.  Relief  von  Thasos.  (Louvre.) 


falls  einen  Zug  von 


Nymphen,  die  reich  geschmückt  wie  ihre  Genossinnen  mit  Früchten 
und  Blumengewinden  feierlich  daherschreiten  (Fig.  139).  Endlich 
auf  dem  dritten  Relief  naht  sich  Hermes , den  Filzhut  auf  dem 
Kopfe,  den  Heroldsstab  in  der  Hand;  ihm  folgt  eine  Charite  mit 
einem  Kranz  in  den  Händen  (Fig.  140).  Das  Ganze  ist  von  grosser 
Anmuth.  Man  darf  dieses  Denkmal  getrost  vor  der  Eroberung  der 
Insel  Naxos  durch  die  Athener,  d.  h.  vor  465,  ansetzen. 

Was  die  Ausführung  betrifft,  so  stehen  die  thasischen  Reliefs 
in  der  oben  aufgestellten  Reihe  vereinzelt  da.  Die  beträchtliche 
Höhe  des  Reliefs,  der  saubere  und  scharfe  Schnitt  des  Meisseis,  die 
kräftige  und  ausgeprägte  Modellirung  verleihen  ihm  einen  eigen- 
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artigen  Charakter.  Aber  die  Typen,  die  Stellungen,  die  Menge  des 
Schmuckes,  der  durch  heute  verschwundene  Zuthaten  von  Erz  noch 
gehoben  wurde,  alles  das  erinnert  doch  an  die  ionischen  Werke. 
Wenn  auch  keine  directe  Verbindung  zwischen  den  Reliefs  von 
Thasos*)  und  Xanthos  besteht,  so  kann  man  wenigstens  ein  Werk 
nennen,  das  eine  Art  Uebergang  zwischen  den  beiden  Sculpturen- 
gruppen  bildet.  Es  ist  dies  der  bekannte  Grabstein  der  Villa  Albani, 

auf  dem  die  V erstorbene 
mit  ihrem  Kinde  auf  dem 
Schoosse  dargestellt  ist, 
in  Gegenwart  von  zwei 
kleinen  Mädchen  und 
einer  grösseren , eine 
Binde  darreichenden 
Frau  (Fig.  141)* 1).  Letz- 
tere stimmt  genau  mit 
der  dem  Hermes  fol- 
genden Charite  überein ; 
und  die  sitzende  Ge- 
stalt ist  eine  getreue 
Schwester  der  heroisir- 
ten  Frauen  am  Harpyien- 
monument. Obschon  die 
Herkunft  der  Stele  Al- 
bani unbekannt  ist,  so 
wird  man  kaum  fehl- 
gehen , wenn  man  sie 
auf  den  Inseln  sucht,  sei  es  auf  Paros,  sei  es  auf  Thasos  selbst2 *). 
Suchen  wir  schliesslich  den  Eindruck , den  diese  Reihe  von  Denk- 
mälern hinterlässt,  zu  bestimmen,  so  finden  wir  eine  gewisse  Stil- 
verwandtschaft, recht  merkliche  Verschiedenheiten  in  der  Ausführung 
und  vor  allem  bei  den  ältesten  Stücken  eine  offenbare  Verwandt- 
schaft mit  den  wenigen  ionischen  Denkmälern,  die  wir  kennen. 


Fig.  140.  Hermes  mit  einer  der  Chariten.  Relief  von  Thasos. 
(Louvre.) 


I*)  [Ueber  ein  neues  Relief  von  Thasos  vgl.  S.  292,  A.  **.] 

1)  Winckelmann  erklärte  die  Darstellung  als  Pflege  des  Dionysosknaben  durch  Leukothea 
(Monum.  inediti  56).  Vgl.  Friederichs-Wolters,  Nr.  243.  [Overbeck,  Plastik  I4,  230  f.] 

2)  Furtwängler  (Sammlung  Saburoff,  S.  43,  A.  6),  tritt  für  Paros  ein,  wegen  der  Aehnlichkeit 

der  Stele  mit  dem  parischen  Relief.  Arch.  Zeit.  1874,  Taf.  5.  Aber  Thasos  ist  parische  Colonie. 


Die  ionischen  Kunstschulen. 
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Darf  man  demnach  auf  das  Vorhandensein  einer  örtlichen,  un- 
abhängigen, kraft  eigener  Ueberlieferungen  erwachsenen  Schule 
schliessen?  Bildet  Nordgriechenland  eine  besondere  Provinz  inner- 
halb der  archaischen  Kunst  Griechenlands?  Diese  Frage  hat 
H.  Brunn  in  einer  hervorragenden  Abhandlung  als  erster  aufgestellt 
und  ohne  Zögern  bejaht :).  Für  den  Münchener  Gelehrten  ist  die 
Kunst  Nordgriechenlands  eine  einheimische  Kunst , deren  Wurzeln 
sich  nach  Asien  verlieren ; ihr  Ausgangspunkt  ist  die  Darstellung 
von  Figuren  auf  ebener 
Fläche,  wie  beispiels- 
weise einem  Teppich ; 
sie  zweigt  vielmehr  von 
der  Malerei  ab  als  von 
der  Sculptur  in  Hoch- 
relief ; sie  entwickelt 
sich  endlich  mehr  durch 
Routine  als  durch  An- 


wendung 


von  Stilge- 


setzen, wie  sie  der  Kunst 
des  eigentlichen  Grie- 
chenlands eine  strengere 
Richtung  geben.  Diese 
Sätze  haben  mehrfachen 
Widerspruch  erfahren1 2 3). 

Brunn  hält  sie  zwar  auf- 
recht, scheint  aber  ihre 
Schroffheit  selbst  ab- 
zuschwächen , wenn  er  Flg-  I41-  Grabstein  der  Villa  Albam. 

anerkennt  3) , dass  die 

Einheit  dieser  localen  Kunst  vorzüglich  auf  technischem  Gebiete 
liege,  dass  sie  Varianten  zulasse  gleich  den  Dialekten  einer  und  der- 
selben Sprache  und  schliesslich,  dass  sie  zum  Theil  von  der  Kunst 
des  asiatischen  Griechenlands  abhänge. 

So  verführerisch  Brunn’s  Hypothese  auch  ist,  unsere  volle  Zu- 


Taucher^uj... 


1)  Brunn,  Paionios  und  die  nordgriecli.  Kunst  (Sitzungsber.  der  bayer.  Akad.  der  Wissensch. 
1876,  315—342). 

2)  S.  besonders  L.  Heuzey,  Bull,  de  corr.  hell.  VII  (1883),  337. 

3)  Brunn,  Nordgriechische  Sculpturen,  Athen.  Mittheil.  VIII  (1883),  81  ff.,  bes.  92  ff. 

37* 
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Stimmung  kann  sie  nicht  finden.  Wir  suchen  vergeblich  die  origi- 
nalen Züge  dieser  angeblichen  Localkunst.  Bereitwilliger  stimmen 
wir  Brunn  bei,  wo  er  auf  die  Berührungspunkte  der  Kunst  Nord- 
griechenlands mit  der  Ionien.s  hinweist*).  Liegt  nicht  in  der  That 
hier  die  Lösung  des  Problems?  Führen  uns  nicht  nach  den  ionischen 
Landen  die  Typen  der  Grabsculptur  und  die  künstlerichen  Grund- 
formen ? Ist  es  wunderbar,  dass  durch  die  ionischen  Colonieen  der 
Chalkidike  und  der  thrakischen  Küste  ionische  Kunst  in  die  Binnen- 
staaten eindringen  konnte  ? Man  darf  annehmen , dass  die  nord- 
griechische  Schule  keine  Eigenexistenz  hat : sie  ist  nur  ein  Ausläufer 
der  grossen  Schule,  welche  ihren  Mittelpunkt  auf  den  Inseln  und  in 
Ionien  hat**). 

*)  [Sitzungsber.  der  bayer.  Akad.  1876,  325  f. ; Athen.  Mittheil.  1883,  94.] 

**)  pjnser  Besitz  an  archaischen  Reliefs  von  Thasos  ist  jetzt  um  ein  hochinteressantes 
Stück  bereichert,  den  von  Joubin  im  Bull.  corr.  hell.  1894,  Taf.  XVI,  S.  64  ff.  publicirten  Heiakies 
als  Bogenschütze.  Er  entspricht  im  Typus  genau  dem  bekannten  Münzbilde  thasischer  Statere. 
Joubin  denkt  (a.  a.  O.  69)  an  Beeinflussung  der  thasischen  Kunst  durch  die  Schule  von  Naxos. 

Der  Uebers.] 


ZWEITES  KAPITEL. 


DIE  SCHULE  VON  AEGINA. 

§ i.  DIE  AEGINETISCHEN  MEISTER. 

Im  europäischen  Griechenland  widmet  sich  eine  Gruppe  von 
Schulen  speciell  der  Bearbeitung  des  Metalls.  Es  sind  dies  die 
Schulen  von  Aegina,  Argos  und  Sikyon.  Wir  haben  bereits  be- 
sprochen, welch’  mächtiges  Hülfsmittel  des  Fortschritts  die  Einführung 
des  Erzgusses  den  griechischen  Künstlern  an  die  Hand  gegeben  hat ; 
die  durch  die  Ionier  vervollkommnete  Erfindung  dient  den  ureigen- 
sten Anlagen  des  hellenischen  Geistes  in  wunderbarer  Weise.  Der 
Erzguss  erheischt  in  der  That  ganz  besondere  Fähigkeiten.  Die 
Schönheit  des  Gusswerkes  beruht  hauptsächlich  auf  der  vollkommenen 
Richtigkeit  der  Verhältnisse  und  Linien,  sowie  auf  der  Genauigkeit 
der  Contouren;  die  Metallkunst  lässt  im  Detail  technische  Feinheiten 
und  eine  Ausführung  bis  ins  Kleinste  zu , wobei  der  Künstler  die 
peinliche  Gewissenhaftigkeit  zeigen  kann,  welche  die  Hauptstärke  der 
archaischen  Schulen  des  griechischen  Mutterlandes  ausmacht.  Dazu 
kommt,  dass  die  Verwendung  des  Erzes  in  hohem  Grade  dazu  bei- 
trägt, den  bildenden  Künstler  frei  zu  machen;  sie  befähigt  ihn,  von 
gewissen  Voraussetzungen , die  auf  der  Bearbeitung  des  Marmors 
lasten,  abzusehen  und  all’  die  unnützen  Zuthaten,  welche  die  Form 
belasten,  über  Bord  zu  werfen;  sie  gestattet  ihm  complicirtere  Stel- 
lungen und  freiere  Bewegungen;  sie  spornt  ihn  zu  glücklichem  Wagen 
an.  Das  sind  die  Aufgaben , deren  Lösung  jenen  Schulen  Vorbe- 
halten ist,  unter  denen  die  äginetische  ihren  Platz  mit  Ehren  be- 
hauptet. 

Ungeachtet  ihrer  mässigen  Ausdehnung  und  ihres  unfruchtbaren 
Bodens  ist  die  Insel  Aegina  zu  Ende  des  6.  Jahrhunderts  ein  kleiner, 
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durch  lebhaften  Handel  blühender  Staat  geworden.  Ihre  Werkstätten 
zeichnen  sich  im  Erzguss  aus.  Muss  sie  auch  das  für  die  Herstellung 
dieses  Metalls  nothwendige  Kupfer  und  Zinn  von  auswärts  beziehen, 
so  versteht  man  doch  nirgends  sonst  beide  Metalle  so  gut  zu  mischen, 
um  eine  reine,  glänzende  und  klangvolle  Bronze  zu  erhalten r).  Die 
äginetische  Mischung,  aeginetica  aeris  tevipercitura , ist  im  ganzen  Alter- 
thume  berühmt  und  die  Erzarbeiter  von  Sikyon  ermangeln  nicht 
das  äginetische  Verfahren  anzunehmen1 2 3 4 5).  Den  Künstlern  von  Aegina 
strömen  die  Bestellungen  auf  Statuen  siegreicher  Athleten  zu,  welche 
die  grossen  Heiligthümer  als  Weihgeschenke  schmücken  sollen;  die 
Aegineten  sammt  ihren  peloponnesischen  Zunftgenossen  haben  die 
Altis  von  Olympia  mit  jenen  Statuen  bevölkert , in  denen  man  zu 
Pausanias’  Zeit  die  vollendetsten  Werke  des  griechischen  Archais- 
mus bewunderte.  Diese  Blüthe  ist  übrigens  nur  von  kurzer  Dauer 
gewesen ; sie  überlebt  die  politische  Unabhängigkeit  der  Insel  nicht. 
Als  die  Athener  456  Aegina  unterwarfen  und  ihm  einen  Tribut  auf- 
erlegten , sank  es  von  der  Stufe  herab , auf  die  es  die  Thätigkeit 
seiner  Künstler  gehoben  hatte,  und  als  die  Athener  43 1 den  letzten 
Widerstand  Aegina’s  niederdrückten,  indem  sie  die  Insel  entvölkerten 
und  attische  Colonisten  daselbst  ansiedelten,  da  war  von  einer  ägine- 
tischen  Schule  keine  Rede  mehr. 

Unter  den  Künstlern,  die  etwa  von  530 — 460  die  kurze  Blüthe- 
zeit  darstellen,  scheint  einer  der  ältesten  Kalon  zu  sein,  ein  Schüler 
des  Tektaios  und  Angelion,  der  beiden  Meister  der  Bildnerei  in  Gold 
und  Elfenbein  (oben  S.  236)3).  Er  arbeitet  für  Troizen  ein  Xoanon 
der  Athena  und  für  den  Tempel  von  Amyklai  einen  Dreifuss  in 
altem  Stil,  der  von  Statuen  der  Kore  und  Demeter  getragen  wurde  4). 
Eine  auf  der  Akropolis  von  Athen  gefundene  Basis  mit  seinem 
Namen  5)  zeigt  uns , dass  er  auch  für  Attika  gearbeitet  hat.  Sein 


1)  Plin.  Nat.  Hist.  34,  10  „Proxuma  laus  aeginetico  (aeri)  fuit ; insula  ipsa  est,  nee  quod  ibi 
gigneretur,  sed  officinarum  temperatura  nobilitata.“ 

2)  Plin.  Nat.  Hist.  34,  75.  Kanachos  giesst  seinen  Apollo  Philesios  „aeginetica  aeris  tem- 
peratura“. Das  lateinische  Wort  temperatura  ist  gleichbedeutend  mit  dem  griechischen  y.^uais  und 
bezeichnet  eigentlich  die  Mischung  des  Kupfers  und  Zinns  nach  bestimmten  Verhältnissen.  Vgl. 
Bltimner,  Technologie  und  Terminologie  der  Gewerbe  und  Künste  IV,  S.  179. 

3)  Pausanias  II,  32,  5;  vgl.  VII,  18,  10.  Augenscheinlich  in  Folge  eines  Irrthums  setzt  ihn 
Plinius  in  das  Jahr  432  (Nat.  Hist.  43,  49). 

4)  Pausanias  III,  18,  7. 

5)  Loewy,  Inschr.  griech.  Bildhauer,  Nr.  27. 
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Stil  ist,  um  mit  Quintilian  zu  reden,  noch  hart  und  ungelenk;  der 
römische  Kritiker  vergleicht  ihn  mit  dem  etruskischer  Werke  I). 

Im  Folgenden  geben  wir  die  Reihe  der  äginetischen  Meister, 
welche  ihren  Namen  unter  Athletenstatuen  und  Weihgeschenke  für 
olympische  Siege  gesetzt  haben.  Glaukias  stellt  den  Wagen,  mit 
dem  Gelon  von  Syrakus  485  auf  484  zu  Olympia  siegte,  in  Erz 
dar  und  neben  dem  Gespann  die  Statue  des  sicilischen  Tyrannen 2 3 4 5). 
Er  führt  die  Statue  Philon’s  von  Korkyra  aus,  für  die  Simonides 
das  Epigramm  verfasst ; ferner  die  des  Knaben  Glaukos  von  Karystos, 
Siegers  im  Knabenfaustkampfe  3),  endlich  die  des  thasischen  Athleten 
Theagenes,  der  das  seltene  Glück  hatte,  ein  wirklicher  Sagenheld 
und  der  Gegenstand  eines  Cultus  in  seiner  Heimath  zu  werden  0. 
Andere  Künstler  sind  uns  nur  durch  kurze  Erwähnungen  bekannt. 
Ptolichos  ist  Schüler  seines  Vaters  Synnoon,  der  selbst  in  der  Schule 
des  Sikyoniers  Aristokles  ausgebildet  worden  war;  er  arbeitet  für 
Olympia  die  Statue  seines  Landsmanns  Theognetos  und  zwar  mit 
Pinienzapfen  und  Granatapfel  in  den  Händen  5).  Serambos  setzt 
seinen  Namen  unter  das  Bildniss  des  Eleiers  Agiadas 6 7) ; Simon  den 
seinigen  unter  ein  Pferd  nebst  Wagenlenker,  die  der  Arkader  Phor- 
mis , ein  reicher  Ofhcier  im  Dienste  Gelon's  von  Syrakus , nach 
Olympia  geweiht  hatte?).  Anaxagoras  führt,  wieder  für  Olympia, 
einen  Erzkoloss  des  Zeus  aus,  als  Weihgeschenk  der  Kampfgenossen 
von  Plataiai 8 9).  Vielleicht  ist  an  diese  Gruppe  jener  Aristonus  „un- 
bekannten Zeitalters“  anzuschliessen,  bei  dem  die  Metapontier  für 
Olympia  einen  ehernen  mit  Lilien  bekränzten  Zeus  bestellt  hatten  9). 
Endlich  empfing  noch  ein  anderer  Aeginete,  Theopropos,  von  den 

1)  Quintilian,  Inst.  Orat.  XII,  io,  7. 

2)  Pausanias  VI,  9,  4.  Die  Basis  hat  sich  bei  den  Ausgrabungen  in  Olympia  wiedergefunden. 
Löwy,  Inschr.  griech.  Bildhauer,  Nr.  28. 

3)  Pausanias  VI,  9,  9;  VI,  10,  I. 

4)  Pausanias  VII,  II,  2.  Man  hat  vorgeschlagen,  der  Statue  des  Theagenes  eine  in  Olympia 
gefundene  Basis  zuzuweisen  (Arch.  Zeitung  1877,  S.  189,  Nr.  87;  1879,  S.  212).  Allein  Foucart 
hat  gezeigt,  dass  es  sich  hier  um  einen  anderen  Olympioniken,  Dorieus  von  Rhodos,  handelt  (Bull, 
de  corr.  hellen.  1887,  S.  289). 

5)  Pausanias  VI,  9,  I. 

6)  Pausanias  VI,  10,  9.  Die  Herstellung  des  Namens  des  Serambos  auf  einer  zu  Olympia 
gefundenen  Basis  ist  reine  Conjectur.  Loewy,  Inschr.  griech.  Bildhauer,  Nr.  416. 

7)  Pausanias  V,  27,  2.  Plinius  erwähnt  als  ein  Werk  des  Simon  auch  einen  Hund  und 
Bogenschützen,  Nat.  Hist.  34,  90. 

8)  Pausanias  V,  23,  1.  Herodot  IX,  81. 

9)  Pausanias  V,  22,  5. 
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Korkyraiern  den  Auftrag,  für  den  Tempel  zu  Delphi  einen  ehernen 
Stier  zu  verfertigen  I). 

Der  glänzendste  Vertreter  der  äginetischen  Schule  ist  Onatas, 
des  Mikon  Sohn2 3 4 5).  Seine  Thätigkeit  wird  in  den  Zeitraum  von  490 
bis  460  fallen;  wenigstens  bezeugt  eine  Inschrift,  die  auf  der  Akro- 
polis zu  Athen  im  Perserschutt  gefunden  wurde , dass  er  schon  zur 
Zeit  der  Perserkriege  bekannt  war  3).  Eines  seiner  Hauptwerke  lässt 
sich  fast  genau  datiren,  nämlich  das  eherne  Viergespann  nebst  Lenker, 
das  zu  Olympia  einen  Sieg  des  Hieron  von  Syrakus  verewigte**). 
Hieron  starb  467,  ohne  das  Denkmal  seines  Sieges  haben  weihen 
zu  können  ; die  Aufstellung  erfolgte  durch  seinen  Sohn  Deinomenes. 
Das  Viergespann  des  Onatas  wurde  also  zwischen  dem  Tode  Hieron’s 
und  der  Revolution  ausgeführt,  die  seine  gesammte  Familie  aus  Syra- 
kus vertrieb,  d.  h.  im  Verlauf  der  Jahre  467  und  466.  Ein  anderes 
in  Delphi  befindliches  Werk  des  Onatas  erinnerte  an  den  Triumph 
der  Tarentiner  über  ihre  kriegerischen  Nachbarn,  die  Peuketier  und 
Iapyger;  dieser  Erfolg,  der  die  Erinnerung  an  eine  blutige,  473  er- 
littene Niederlage  auslöschte,  war  durch  mehrere  schwere  Feldzüge 
theuer  erkauft  worden  5).  Das  Werk  fällt  gewiss  mehrere  Jahre 
nach  473.  Es  bestand  aus  einer  Reihe  von  Reitern  und  Fuss- 
soldaten , die  ohne  Zweifel  in  Kämpferstellung  dargestellt  waren. 
Ausserdem  der  Iapygerkönig  Opis  todt  hingestreckt  und  neben  ihm 
die  Schutzheroen  von  Tarent,  Taras  und  Phalantes,  letzterer  von  dem 
Delphin  begleitet,  der  ihn  aus  dem  Schiffbruche  gerettet  hatte. 

Onatas  gehört  also  der  letzten  Generation  der  archaischen  Bild- 
hauer an ; er  ist  Zeitgenosse  der  Meister,  bei  denen  Phidias  in  die 
Lehre  gegangen  ist,  des  Atheners  Hegias  und  des  Argivers  Hagela'idas. 
Wenn  wir  demnach  in  ihm  einen  der  unmittelbaren  Vorläufer  der 
grossen  Zeit  erblicken  müssen,  so  sind  wir  doch  leider  für  die  Beurthei- 
lung  seiner  Werke  auf  wenige  Textstellen  angewiesen.  Was  wissen 
wir  von  seinem  in  Pergamos  befindlichen  Erzkoloss  des  Apollon 


1)  Pausanias  X,  9,  3. 

2)  Vgl.  über  Onatas  Brunn,  Gesch.  der  griech.  Künstler  I,  S.  88 — 95,  Klein,  Arch.  epigr. 
Mittheil,  aus  Oesterreich  V,  S.  91. 

3)  Es  ist  eine  Statuenbasis  mit  der  Inschrift:  ’Ovaxug  inoitatv.  Vgl.  ’Erpij/u.  «<>/.  1887, 
S.  146;  Corp.  I.  A.  IV,  2,  Nr.  373,  99.  [Jahrb.  des  Inst.  III,  S.  271.]  Das  von  Timarchos  ge- 
stiftete Weihgeschenk  war,  nach  den  Standspuren  (Zapfenlöchern)  zu  schliessen,  eine  Reiterstatue. 

4)  Pausanias  VIII,  42,  8. 

5)  Pausanias  X,  13,  10.  Vgl.  Fr.  Lenormant,  La  grande  Grece  I,  S.  28. 
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weiter,  als  dass  er  wegen  seiner  Grösse  und  künstlerischen  Voll- 
endung hoch  bewundert  wurde,  weshalb  ihn  auch  ein  Dichter  der 
Anthologie , Antipatros , in  einem  Epigramm  feiert J)  ? Ebenfalls 
kolossal  und  zwar  4,60  m hoch  war  der  Herakles  aus  Erz,  den  die 
Thasier  zwischen  den  Jahren  510  und  465  nach  Olympia  weihten. 
Auf  der  Basis  las  man : „Gemacht  hat  mich  der  Sohn  Mikon’s, 
Onatas,  der  in  Aegina  wohnt.“  Der  Heros  hielt  in  der  Rechten  die 
Keule  und  in  der  Linken  den  Bogen.  So  erscheint  aber  Melkarth 
auf  den  Münzen  von  Tyros  und  Kittion,  und  Pausanias  vergisst  denn 
auch  bei  Beschreibung  der  Statue  nicht , an  den  phönicischen  Ur- 
sprung der  Thasier  zu  erinnern1  2 3 4).  Auf  Grund  dieser  Thatsachen 
hat  Friederichs  mit  der  Statue  des  Onatas  scharfsinnig  eine  kleine 
Erzfigur  des  Pariser  Münzcabinets  in  Zusammenhang  gebracht,  die 
Herakles  in  einer  Haltung  voller  Leben  und  Bewegung  mit  den- 
selben Waffen  kämpfend  darstellt  (Fig.  142)3).  Gewiss  würde  man 
in  ihr  gern  eine  Anlehnung  an  die  Schöpfung  des  äginetischen 
Meisters,  wenn  nicht  seinen  Stil  und  seine  Weise  wieder  finden;  bei 
dem  Fehlen  sicherer  Zeugnisse  ist  es  jedoch  gerathen,  nichts  Be- 
stimmtes zu  behaupten.  Nur  eine  kurze  Beschreibung  des  Pausanias 
giebt  uns  von  einer  seltsamen , von  den  Phigaliern  bei  Onatas  be- 
stellten Statue  Nachricht,  die  ein  durch  Feuer  zerstörtes  Xoanon 
der  „schwarzen  Demeter“  ersetzen  sollte.  Der  Künstler  hatte  den 
vollständig  barbarischen  Typus  dieses  alten  orientalischen  Bildes,  das 
die  Göttin  mit  Kopf  und  Mähne  eines  Pferdes  und  daran  gewachsenen 
Schlangen  und  sonstigem  Gethier  darstellte,  pietätvoll  beibehalten ■+). 
Pausanias  fügt  hinzu,  dass  Onatas  sich  diese  Nachbildung  in  Erz 


1)  [Pausanias  VIII,  42,  7.]  Anthologia  Palatina  IX,  238.  [Antipater  ist  im  letzten  Jahr- 
zehnt v.  Chr.  in  Pergamos  gewesen , kennt  den  Apoll  also  aus  eigener  Anschauung.  Vgl. 
Gurlitt,  Ueber  Pausan.,  S.  176.]  Es  ist  nicht  erweislich,  dass  die  Statue  auf  einer  Münze  Marc 
Aurel’s  [Mionn.  II,  601,  Nr.  579]  copirt  ist,  vgl.  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  S.  92.  [Der  Ueber- 
setzer  möchte  die  in  seinem  „Pergamos“,  S.  237  und  239  vertretene  Ansicht,  dass  der  Apoll 
des  Onatas  von  Hause  aus  für  Pergamon  gearbeitet  und  mit  dem  Cultbild  des  Apollo  Kalli- 
teknos  identisch  sei,  nicht  mehr  aufrecht  erhalten , seit  die  Basis  und  Inschrift  bekannt  geworden 
(Inschr.  von  Pergamos  I,  Nr.  48).  Danach  scheint  das  Werk  in  der  That  erst  eine  attalische  Er- 
werbung zu  sein.] 

2)  Pausanias  V,  25,  12. 

3)  Friederichs,  Berlin’s  antike  Bildwerke  II,  Kleinere  Kunst  und  Industrie  (1871),  S.  442  ff. 
Vgl.  O.  Rayet,  Mon.  de  l’art  antique  I,  Taf.  24;  Heydemann,  Pariser  Antiken,  Halle  1887,  S.  71, 
Taf.  II;  Babeion,  Cabinet  des  Antiques,  Taf.  XXV. 

4)  Pausanias  VIII,  42,  4;  vgl.  Petersen,  De  Cerere  Phigalensi  (Dorpater  Progr.  von  1874). 
[Overbeck,  Kunstmythol.  TU,  409  fr.;  Gurlitt,  Ueber  Pausanias,  S.  176  f.] 
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tüchtig  habe  bezahlen  lassen.  Zur  Zeit  des  Periegeten  war  auch  sie 
längst  verschwunden.  An  das  Ende  seiner  Laufbahn  gehört  zweifels- 
ohne der  Hermes  Kriophoros.  Er  trug  ein  Lamm  unter  dem  Arme 
und  war  von  den  Pheneaten  nach  Olympia  geweiht *) ; der  Künstler 


Fig.  142.  Kämpfender  Herakles  (Erzstatuette  des  Pariser  Münzcabinets). 


hatte  bei  diesem  Werk  seinen  Sohn  und  Schüler  Kalliteles  zum  Mit- 
arbeiter. 

Was  unter  den  Werken  des  Onatas  vor  Allem  Beachtung  ver- 
dient, das  sind  die  Gruppen,  die  unter  höhere  Gesichtspunkte  wie 


I)  Pausanias  V,  27,  8.  Ueber  die,  freilich  zweifelhaften,  Berührungen  mit  dem  Kriophorostypus 
der  Terracotten  vgl.  Veyries,  Les  Figures  criophores,  S.  18.  Aeginetische  Münzen  weisen  einen 
Typus  auf,  in  dem  man  die  Hauptziige  der  Statue  des  Onatas  erkennen  kann.  Vgl.  Duhn,  Annali 
1879,  S.  112,  Mon.  inediti,  1879,  Band  IX,  Taf.  VI,  6. 
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Einzelstatuen  fallenden  Figurenreihen.  Auf  das  Weihgeschenk  der 
Tarentiner  in  Delphi  haben  wir  schon  hingewiesen.  Eine  andere 
Composition  derselben  Art  war  die  von  den  Achäern  nach  Olympia 
geweihte  Gruppe,  ein  Werk  aus  den  reifen  Jahren  des  Meisters,  denn 
die  Inschrift  erinnerte  stolz  an  seine  ruhmreiche  Vergangenheit I). 
Neun  griechische  Heroen  zogen  das  Eoos,  um  den  Kämpfer  zu  be- 
stimmen, welcher  Hektor’s  Herausforderung  annehmen  solle;  sie  waren 
stehend  dargestellt,  mit  Schild  und  erhobener  Lanze;  vor  ihnen  stand 
Nestor  mit  dem  Helm,  in  den  jeder  sein  Loos  geworfen  hatte.  Die 
Ausgrabungen  in  Olympia  haben  uns  wenigstens  die  einen  Kreisaus- 
schnitt bildende  Kalksteinbasis  wiedergegeben,  auf  der  die  Helden 
standen,  sowie  die  runde  Einzelbasis,  welche  Nestors  Statue  trug 2 3). 
Dadurch  gewinnen  wir  einen  interessanten  Einblick  in  die  Grund- 
sätze, welche  die  Schulen  der  Erzbildner  noch  im  ersten  Drittel  des 
5.  Jahrhunderts  bei  der  Gruppencomposition  beherrschen  3).  Wie 
das  Weihgeschenk  der  Tarentiner  setzte  sich  auch  das  der  Achäer 
aus  Figuren  zusammen,  die  unter  einander  durch  keine  Gemeinsam- 
keit der  Handlung  und  Bewegung  verbunden,  sondern  einfach  neben 
einander  gestellt  waren.  Ohne  Zweifel  hatte  der  äginetische  Meister 
jede  Figur  einzeln  für  sich  ausgeführt,  und  die  Gruppe  besass  keine 
weitere  Einheit,  als  die  Vereinigung  von  Statuen  gleicher  Verhält- 
nisse auf  einer  gemeinsamen  Basis  eben  mit  sich  bringt.  So  erklärt 
es  sich  sehr  gut , wie  Nero  die  Statue  des  Odysseus  herausnehmen 
und  nach  Rom  schaffen  lassen  konnte. 

Es  wird  uns  nicht  in  Staunen  versetzen,  alsbald  diese  Methode 
auf  die  decorative  Sculptur  angewandt  zu  finden.  Sind  auch  die 
Werke  des  Onatas  für  uns  verloren , so  zeigen  uns  doch  die  nun- 
mehr zu  betrachtenden  Giebelfelder  des  Athenatempels , welche  zu 
seiner  Zeit  und  vielleicht  unter  seiner  Leitung  ausgeführt  worden 
sind , wie  die  Schule  von  Aegina  ihre  grossen  Compositionen  be- 
handelt und  das  noch  so  schwierige  Problem  der  Gruppirung  der 
Figuren  gelöst  hat. 


1)  Pausanias  V,  25,  8. 

2)  Furtwängler,  Arch.  Zeitung  1879,  S.  44,  Anm.  3;  Laloux  et  Monceaux,  Olympie,  S.  64. 

3)  Vgl.  über  diese  Frage  Bruno  Sauer,  Die  Anfänge  der  statuarischen  Gruppe,  ein  Beitrag 
zur  Geschichte  der  griechischen  Plastik,  Leipzig  1887. 
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§ 2.  DIE  ERHALTENEN  ÄGINETIS CHEN  SCULPTUREN. 

Die  Trümmer  des  Athenatempels  von  Aegina  erheben  sich  auf 
einer  der  letzten  Kuppen  des  Bergstocks,  der  den  Nordosten  der 
Insel  einnimmt.  Gegenwärtig  stehen  noch  zweiundzwanzig  Säulen 
an  ihrem  Platze  und  einige  tragen  noch  gewaltige  Architrave,  die 
aus  grossen,  zu  zweit  hinter  einander  gestellten  und  von  Eisenklam- 
mern zusammengehaltenen  Blöcken  hergestellt  sind.  Fast  an  sämmt- 
lichen  Säulen  des  Peripteros  ist  das  Kapitäl  erhalten,  dessen  bereits 
straff  aufstrebender  Echinos  anzeigt,  dass  die  dorische  Ordnung  auf 
dem  Wege  zur  Vollendung  ist,  die  das  5.  Jahrhundert  gezeitigt  hat. 
Jedoch  ist  das  verwendete  Material  noch  nicht  Marmor,  sondern  ein 
poröser  Kalkstein,  der  hier  und  da  Spuren  des  gelblichen  Stuckes 
bewahrt,  mit  welchem  er  bekleidet  war  I).  Solches  Material  forderte 
selbstverständlich  die  Mitwirkung  der  Polychromie. 

Die  Zeit  der  Erbauung  des  Tempels  lässt  sich  nicht  mit  voller 
Sicherheit  bestimmen.  Plerodot  spricht  zwar  von  einem  Plieron  der 
Athena,  in  das  die  Aegineten  nach  einem  Siege  über  die  Kydoniaten 
(um  523)  die  Schnäbel  der  feindlichen  Schiffe  weihten2);  aber  diese 
Stelle  zwingt  noch  nicht  zur  Annahme,  dass  unser  Tempel  eben 
damals  schon  bestand.  Dagegen  bietet  uns  die  Geschichte  der  Insel 
im  ersten  Viertel  des  5.  Jahrhunderts  eine  Fülle  von  Thatsachen, 
welche  die  Entwickelung  der  Kunst  ausnehmend  fördern.  Aegina 
hat  den  Flöhepunkt  seiner  politischen  Macht  erreicht.  Es  hat  tapfer 
während  der  Perserkriege  gestritten  und  bei  Salamis  30  Trieren  in 
die  Schlachtreihe  stellen  können : ein  ungeheures  Contingent  für  eine 
kleine  Insel,  wenn  man  bedenkt,  dass  die  Flotte  der  Athener  180 
Schiffe  zählte.  Das  äginetische  Geschwader  verrichtete  Wunder  der 
Tapferkeit  und  der  Preis  des  Kampfes  ward  ihm  zuerkannt.  War 
dies  nicht  der  geeignetste  Zeitpunkt  für  die  Errichtung  eines  Denk- 
mals, das  offenbar  dazu  bestimmt  gewesen  ist,  den  Ruhm  der  Insel, 


1)  Vgl.  die  1852  von  Charles  Garnier  ausgeführte  Restauration:  Temple  de  Jupiter  Pan- 

hellenien  ä Egine,  Paris,  Didot  1884  (in  den  Restaurations  des  monuments  antiques  par  les  archi- 
tectes  pensionnaires  de  l’Academie  de  France  ä Rome).  Die  von  Garnier  festgehaltene  Bezeich- 
nung als  ,,, Tempel  des  panhellenischen  Jupiter“  hat  man  seitdem  fallen  lassen.  Der  Tempel  war 
sicher  der  Athena  geweiht.  Die  Inschrift  eines  Grenzsteins  von  der  Umfriedigung  des  Heiligthums, 
den  Ross  an  seinem  ursprünglichen  Platze  entdeckte , erlaubt  in  dieser  Hinsicht  keinen  Zweifel ; 
vgl.  Ross,  Arch.  Aufsätze  (1855),  I,  S.  241. 

2)  Herodot  III,  59. 
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die  Befreiung  Griechenlands  und  die  erfahrene  Hülfe  der  Götter  zu 
feiern?  Der  Tempel  kann  also  sehr  wohl  gleich  nach  den  Perser- 
kriegen, nach  480,  erbaut  worden  sein1).  Auf  jeden  Fall  ist  er 
nicht  viel  älter  als  dieses  Datum. 

Die  Entdeckung  der  äginetischen  Bildwerke  fällt  in  den  An- 
fang unseres  Jahrhunderts.  1811  unternahm  eine  Anzahl  englischer, 
deutscher  und  dänischer  Gelehrter  und  Künstler  auf  dem  Plateau, 
welches  der  Tempel  einnimmt,  Ausgrabungen.  Der  Erbauer  der 
Bank  von  London , Cockerell , die  Herren  Haller  von  Hallerstein, 
Foster  und  Linckh  legten  den  Zugang  zu  dem  Bau  frei,  indem  sie 
ein  Stück  Pinienwald,  das  ihn  versperrte,  abholzen  liessen.  Darauf 
brachten  die  geschickt  geführten  Nachforschungen  aus  dem  Erdboden 
1 7 mehr  oder  minder  vollständige  Figuren  und  eine  grosse  Menge 
Bruchstücke  zum  Vorschein.  Unter  den  Statuen  befanden  sich  zwei 
von  kleineren  Verhältnissen,  die  das  Giebeldach  zu  beiden  Seiten 
einer  als  Firstakroterion  dienenden  Palmette  geziert  hatten.  Es  sind 
dies  die  beiden  Frauenfigürchen,  die  mit  der  einen  Hand  einen  Zipfel 
ihres  Gewandes  emporheben , während  die  andere  nach  moderner 
Restauration  eine  Granatblüthe  hält.  Man  nannte  sie  lange  Zeit 
Damia  und  Auxesia*),  bis  man  sich  dazu  bequemte , in  ihnen  das 
zu  sehen,  was  sie  wirklich  sind,  nämlich  einfache  Decorationsstücke. 
Die  fünfzehn  übrigen  Statuen  stammen  aus  den  beiden  Giebeln. 
Wir  haben  ein  merkwürdiges  Zeugniss  über  das  Urtheil , das  man 
Anfangs  über  die  äginetischen  Marmorwerke  fällte.  Kurze  Zeit 
nach  ihrer  Entdeckung  wurde  Pouqueville  auf  einer  Reise  in  Attika 
vom  französischen  Consul  Fauvel  in  einem  Zimmer  einquartiert,  in 
dem  sich  die  Abgüsse  der  Statuen  befanden.  „Sie  haben,“  sagte 
Fauvel  zu  ihm,  „weder  die  Anmuth  noch  die  Correctheit  der  Schule 
des  Phidias;  es  ist  Hyperantike,  und  darin  liegt  ihr  einziges  Ver- 
dienst.“ Allerdings  fügte  er  hinzu : „Aber  eins  ist  unbestreitbar,  die, 
welche  sie  auffanden,  haben  ihre  Zeit  nicht  verloren“ 2).  Das  war 
auch  die  Meinung  des  Kronprinzen  und  nachmaligen  Königs  Ludwig  I. 
von  Bayern,  der  sie  1812  durch  den  Bildhauer  Martin  Wagner  für 
die  Summe  von  10,000  venetianischen  Zechinen  ankaufen  liess.  Die 


1)  Vgl.  Brunn,  Ueber  das  Alter  der  äginetischen  Bildwerke  (Sitzungsber.  der  bayer.  Akad. 
der  Wiss.  1867,  S.  405  und  1872,  S.  529  ff.). 

*)  [Auf  Grund  von  Herod.  V,  82  ff.  und  Pausan.  II,  30.  4.  Der  Uebers.] 

2)  Pouqueville,  Voyage  dans  la  Grece  IV,  75. 
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Manie  des  Restaurirens,  der  wir  so  viele  archäologische  Widersinnig- 
keiten verdanken,  war  noch  nicht  vorüber,  und  ihr  verfielen  auch 
die  Marmorwerke  von  Aegina.  Aber  sie  hatten  wenigstens  das  Glück, 
in  gute  Hände  zu  kommen.  Nach  Rom  übergeführt,  wurden  sie 
dem  berühmten  Bildhauer  Thorwaldsen  anvertraut,  der  die  Modelle 
ausführte,  nach  denen  seine  geschickten  Gehülfen  Ludwig  Kaufmann, 
Giuseppe  Franzoni  und  Pinciani  die  fehlenden  Theile  in  Marmor 
ergänzten.  Um  1830  wurden  die  Statuen  nach  München  gebracht 
und  in  der  von  Ivlenze  erbauten  Glyptothek  aufgestellt l). 


Der  Gegenstand  ist  in  den  beiden  Giebelfeldern  der  gleiche: 
ein  Kampf  um  einen  sterbenden  Krieger,  der  zu  Füssen  der  den 
Kampf  leitenden  Athena  niedergefallen  ist.  Es  würde  sich  kaum 
bestimmen  lassen,  welchen  mythischen  Stoff  die  beiden  Scenen  dar- 
stellen, wenn  nicht  die  Gegenwart  eines  asiatisch  gekleideten  Bogen- 
schützen im  Westgiebel  und  ebenso  auch  die  des  Herakles  im  Ost- 
giebel an  den  trojanischen  Sagenkreis  denken  Hessen.  Nach  der 
von  Brunn  angenommenen  Erklärung  hat  der  Bildhauer  im  Ostgiebel 
eine  Episode  aus  dem  Zuge  des  Herakles  gegen  Ilion  dargestellt: 
unterstützt  von  Telamon,  dem  Sohne  des  äginetischen  Königs  Aiakos, 
kämpft  der  Held  gegen  L^omedon  und  die  Troer  um  den  Leich- 
nam des  Oi'kles,  eines  seiner  im  Getümmel  gefallenen  Begleiter* *). 
Im  Westgiebel  sind  gleichfalls  Griechen  und  Troer  im  Handgemenge. 
Von  griechischer  Seite  machen  Aias  und  sein  Halbbruder  Teu- 


kros  dem  Aineias  und  Paris  den  vom  Pfeile  des  troischen  Bogen- 
schützen durchbohrten  Körper  des  Achilleus  streitig**).  So  hatten 
die  beiden  Compositionen  ihren  Stoff  der  nationalen  Sage  entnom- 
men und  überdies  erkannte  der  äginetische  Stolz  in  diesen  Kämpfen 
der  Griechen  und  Troer  leicht  eine  Anspielung  auf  den  jüngst  über 
andere  Asiaten,  die  Perser  des  Xerxes,  errungenen  Sieg. 

Der  Westmebel  ist  der  bei  weitem  besser  erhaltene.  Zehn 

o 


1)  Vgl.  Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek,  S.  65  ff.,  wo  die  auf  die  äginetischen  Bild- 
werke bezüglichen  Schriften  angeführt  sind. 

*)  [Diese  Erklärung  geht  auf  Hirt  zurück,  die  Benennung  des  Gefallenen  als  Oikles  auf 
Ottfr.  Müller,  Kleine  deutsche  Sehr.  II,  679.  Der  Uebers.] 

**)  [So  vor  Brunn  schon  Thiersch  und  Welcker  (a.  D.  I,  44).  Dagegen  ist  die  Deutung  auf 
Patroklos ’ Tod , zuerst  ausgesprochen  von  Hirt,  gebilligt  von  O.  Müller  (Kl.  Sehr.  II,  677),  neuer- 
dings wieder  aufgenommen  worden  von  A.  Burckhardt  (Ueber  die  ägin.  Giebelgruppe  1879)  und 
von  Wolters  (in  Friederichs  Bausteinen  2,  S.  48),  während  Friederichs  selbst  (I.  Aull.,  S.  55)  über- 
haupt das  Vorliegen  einer  individuellen  Scene  geleugnet  hatte.  Der  Uebers.] 


Fig.  143.  Mittelgruppe  aus  dem  Westgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina.  (München,  Glyptothek.) 
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Statuen  haben  wiederhergestellt  und  an  ihren  Platz  gesetzt  werden 
können,  was  übrigens  nach  der  unzuverlässigen  Reihenfolge  geschah, 
die  Cockerell  in  seiner  Restauration  angegeben  hat r).  Wir  wollen 
uns  vorläufig  an  sie  halten,  um  die  Figuren,  wie  man  sie  in  München 
aufgestellt  sieht,  zu  beschreiben.  Betrachten  wir  zunächst  die  Mittel- 
gruppe (Fig.  143).  In  der  Mitte  steht  Athena;  sie  ist  etwas  grösser 
als  die  Kämpfer,  aber  immer  noch  unter  natürlicher  Grösse  gebildet, 
da  sie  samrnt  dem  hohen , den  Helm  überragenden  Busch  kaum 
1,68  m erreicht1 2 3).  Mit  Lanze  und  Schild  bewaffnet,  um  die  Brust 
eine  dicke  Aegis.  welche  hinten  bis  zu  den  Kniekehlen  herabfällt, 
waltet  die  Göttin  über  dem  Kampfe  wie  ein  unbetheiligter  Schieds- 
richter; die  affectlose  Haltung,  das  kühle  und  stolze  Lächeln  sind 
passende  Abzeichen  der  Göttlichkeit.  Aber  man  muss  es  anerkennen : 
bei  keiner  anderen  Figur  sind  die  Spuren  des  Archaismus  deutlicher 
und  anstössiger.  Die  Seitenstellung  der  Füsse  bei  nach  vorn  ge- 
wendetem Körper  verleiht  der  Statue  etwas  Unbeholfenes,  und  wenn 
man  auch  an  den  Falten  des  Peplos  und  des  Gewandes  die  Ge- 
nauigkeit der  Arbeit  loben  muss,  so  machen  sie  doch  in  ihrer  wie 
mit  dem  Kräuseleisen  hergestellten,  steifen  und  übertrieben  symme- 
trischen Anordnung  die  Ungelenkheit  der  Stellung  noch  fühlbarer; 
von  allen  Figuren  des  Giebels  ist  die  der  Athena  gewiss  die  wenigst 
lebendige.  Zu  Füssen  der  Göttin,  ein  wenig  links  von  dem  Be- 
schauer, ist  ein  verwundeter  Grieche  kraftlos  hingesunken,  der  Ober- 
körper stützt  sich  auf  die  rechte  Hand,  die  noch  das  Schwert  hält  3). 
Nimmt  man  die  von  Brunn  vertretene  Deutung  an,  so  ist  dies  Achilleus, 
um  dessen  Körper  die  beiden  feindlichen  Parteien  streiten.  Da  er- 
blickt man  auf  jeder  Seite  als  Vorkämpfer  einen  Krieger  mit  ein- 
gelegter Lanze,  den  Schild  am  linken  Arm,  die  Brust  in  Angriffs- 
stellung vorgeneigt4).  Der  Krieger  zur  Linken  gilt  allgemein  für 
einen  Griechen,  vermuthlich  Aias.  Die  Kämpfer,  welche  den  linken 
Flügel  des  Giebels  einnehmen  (Fig.  144),  gehören  also  zu  demselben 


1)  Journal  of  Science  and  arts,  1819,  VI,  Taf.  I,  S.  327;  vgl.  Cockerell,  The  Temple  of 
Jupiter  Panhellenius  and  of  Apollo  Epicurius  at  Bassae , London  1860,  Taf.  IV  und  XV. 
[Cockerells  Zeichnung  ist  wiederholt  bei  Müller-Wieseler  I,  Taf.  VI  und  VII.] 

2)  Nr.  59  bei  Brunn,  Beschr.  der  Glyptothek.  Ergänzte  Theile  sind  Nase,  Daumen,  zwei 
Fingerspitzen  der  linken  Hand,  die  rechte  Hand  sowie  verschiedene  Stücke  des  Gewandes  und  der 
Rüstung. 

3)  Brunn,  Nr.  60. 

4)  Brunn,  Nr.  61  und  65. 
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Lager.  Zunächst  folgt 
ein  knieender  Bogen- 
schütze , der  sich  zur 
Sicherung  seines  Schus- 
ses  fest  auf  das  rechte 
Bein  stemmt1);  während 
der  Bildhauer  die  mit 
Lanzen  bewaffneten  Krie- 
ger in  heroischer  Nackt- 
heit dargestellt  hat,  trägt 
der  Schütze  über  einem 
kurzen  Hemd  den  unten 
mit  Lederstreifen  (jiteqv- 
yes)  besetzten  Lederkol- 
ler , die  an  Stelle  des 
alten  Metallpanzers  ge- 
tretene Schutzwaffe. 
Dann  folgt  ein  gleich- 
falls knieender  Kämpfer, 
der  sich , die  Lanze  in 
der  Hand,  hinter  seinem 
Schilde  deckt2 3).  In  der 
Ecke  des  Feldes  end- 
lich liegt  ein  verwunde- 
ter  Grieche,  der  auf  den 
linken  Arm  gestützt,  mit 
der  Rechten  einen  in 
seine  Brust  gedrungenen 
Pfeil  herauszuziehen  ver- 
sucht 3).  Der  Helm  ist 
ihm  im  Kampfe  entfallen 
und  so  verdeckt  nichts 
mehr  die  kunstvoll  fri- 
sirten  Locken  seines  von 
einem  Bande  umschlun- 


1)  Brunn,  Nr.  62. 

2)  Brunn,  Nr.  63. 

3)  Brunn,  Nr.  64. 
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genen  Haares.  Der  Künst- 
ler hat  sein  Möglichstes 
gethan,  die  Qualen  des 
physischen  Schmerzes 
auszudrücken ; man  be- 
achte auch,  wie  der  Ver- 
wundete die  Beine  ge- 
kreuzt hat,  um  sich  auf 
die  rechte  Ferse  zu 
stützen,  und  wie  trotz 
des  conventioneilen 
Lächelns  in  den  Mund- 
winkeln die  zusammen- 
gepressten Lippen*)  den 
Schmerz  zum  Ausdruck 
bringen. 

Im  rechten  Flügel 
auf  der  troischen  Seite 
wiederholen  die  drei 
dem  Protagonisten  fol- 
genden Figuren  symme- 
trisch dieselben  Stellun- 
gen (Fig.  145)*  l).  Zu- 
nächst, wie  links,  zwei 
knieende  Kämpfer.  Einer 
von  ihnen  ist  der  schon 
erwähnte  Bogenschütze, 
dessen  Tracht  den  Asia- 
ten verräth ; er  trägt 
einen  langärmeligen  Leib- 
rock aus  geschmeidigem 
Leder,  sowie  eng  an- 

'*')  [Vgl.  jedoch  Brunn’s  Be- 
schreibung: „Durch  den  etwas  ge- 
öffneten und  breitgezogenen  Mund  hat 
der  Künstler  versucht  den  Schmerz 
zum  Ausdruck  zu  bringen.“ 

Der  Uebers.] 

1)  Brunn,  Nr.  66,  67,  68. 
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liegende  Hosen  (ävagvQideg)  ; um  beim  Schiessen  nicht  gehindert  zu  sein, 
hat  er  die  langen  Laschen  seiner  phrygischen  Mütze  am  Hinterkopf  in 
einander  geschlungen.  Hinter  ihm  erhebt  ein  Krieger  seinen  Speer, 
der  bei  der  Wiederherstellung  ungeschickter  Weise  durch  ein  Schwert 
ersetzt  worden  ist.  Als  Eckfigur  endlich  dient  ein  verwundeter  Troer, 
dem  ein  Pfeil  den  Leib  durchbohrt  hat*);  auf  den  rechten  Arm 
gestützt,  liegt  er  unthätig  da,  ohne  wie  der  Grieche  in  der  ent- 
gegengesetzten Ecke  gegen  den  Schmerz  zu  reagiren. 

Von  dem  Ostgiebel  sind  ausser  zahlreichen  Bruchstücken  nur 
noch  fünf  mehr  oder  minder  stark  ergänzte  Figuren  übrig.  Die  be- 
deutendste ist  unstreitig  der  auf  unserer  Tafel  IV  in  Heliogravüre 
wiedergegebenen  sterbende  Troer,  der  seiner  Lage  nach  sicher  die 
linke  Ecke  des  Giebels  einnahm*  I).  Unter  der  rechten  Brust  ge- 
troffen, ist  er  zu  Boden  gesunken;  sein  erschlaffter  linker  Arm  steckt 
noch  in  der  Handhabe  des  Schildes , durch  den  er  sich  mühsam 
vom  Boden  emporhält;  der  Schmerz  malt  sich  auf  seinem  Gesicht 
mit  den  zusammengepressten  Lippen.  Nach  Cockerell’s  Restau- 
ration**) müsste  man  unmittelbar  auf  den  Sterbenden  den  mit  dem 
Bogen  schiessenden  Herakles  (Fig.  146)  folgen  lassen;  allein  Brunn 
hat  nachgewiesen,  dass  diese  Statue  dem  rechten  Flügel  des  Giebels 
angehört 2),  und  so  haben  wir  vorgezogen,  sie  in  ihrer  richtigen  An- 
sicht, d.  h.  nach  links  gewandt,  wiederzugeben.  Der  Held  kniet  in 
der  Stellung  des  Schützen , der  eben  einen  Pfeil  abschiesst , den 
rechten  Fuss  hat  er  unter  sich  zurückgesetzt,  den  Oberkörper  auf- 
gerichtet, alle  Muskeln  der  Arme  sind  angespannt.  Er  trägt  einen 
Helm,  dessen  Vordertheil  die  Form  eines  Löwenkopfes  hat;  vier- 
eckige, in  Höhe  der  Schläfen  angebrachte  Löcher  waren  zur  Auf- 
nahme der  Zapfen  bestimmt,  welche  die  Backenlaschen  fest  hielten; 
nach  der  Form  des  Helmes  stellte  dieses  Zubehör  ohne  Zweifel  die 
herabhängenden  Fappen  der  unteren  Kinnlade  des  Löwen  dar.  Ueber 


*•)  [Der  Pfeil  steckt  in  unserer  Fig.  145  an  falscher  Stelle;  thatsächlich  sass  er  am  linken 
Knie  zwischen  Daumen  und  Zeigefinger.  Vgl.  Brunn,  Nr.  68.  Der  Uebers.] 

1)  Nr.  55.  Brunn,  Denkmäler  der  griech.  und  röm.  Sculptur,  Taf.  28. 

**)  [Joum.  of  Science  and  arts  VI,  Taf.  2 (wiederholt  bei  Müller- Wieseler  I,  Taf.  8,  Nr.  30) 
und  Temple  of  Jup.  Panh.  Taf.  XIV.  Der  Uebers.] 

2)  Beschreibung  der  Glyptothek,  Nr.  54.  Auf  S.  77  f.  bemerkt  Brunn,  dass  die  linke  Seite 
der  Statue  stärkere  Spuren  der  Verwitterung  zeigt,  also  die  nach  aussen  gewendete  gewesen  sein 
muss.  In  der  That  ist  denn  auch  die  linke  Seite  die  sorgfältiger  ausgeführte.  Vgl.  meine  Be- 
merkung in  Rayet’s  Mon.  de  l’art  antique  zu  Taf.  25. 
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einem  kurzen,  ärmellosen  Hemd  trägt  Herakles  den  an  der  linken 
Seite  mit  schmalen  Riemen  zusammengenestelten  Lederpanzer;  die 
rechte  Achselklappe  ist  aufgehakt  und  nach  hinten  zurückgeschlagen, 
um  dem  an  der  Bogensehne  ziehenden  Arme  grösseren  Spielraum 


Fig.  146.  Herakles  als  Bogenschütze.  Ostgiebel  des  Athenatempels  von  Aegina  (rechter  Flügel). 

zu  lassen.  Der  Kopf  ist  kräftig  modellirt ; die  geschlossenen  Lippen 
sind  scharf  geschnitten  und  springen  stark  vor,  die  kleinen,  eng  zu- 
sammengerückten Augen  stehen  mit  der  Stirn  gleich ; letztere  ist 
niedrig  und  von  Haarlocken  eingerahmt , wodurch  das  Gesicht 
vollends  den  Ausdruck  besonderer  Entschlossenheit  erhält.  Bei  der 
dritten  Statue,  dem  mit  einer  Lanze  bewaffneten  troischen  Vor- 
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kämpfer*)  brauchen  wir  uns  nicht  lange  aufzuhalten:  er  wiederholt 
einen  bereits  vom  westlichen  Giebel  her  bekannten  Typus.  Was 
die  vierte,  den  zu  Füssen  der  Athena  niedergefallenen  Krieger  an- 
langt**), so  hat  er  trotz  aller  Bemühungen  Thorwaldsen’s  nur  in  einer 
seltsamen  und  wenig  wahrscheinlichen  Stellung  restaurirt  werden 
können.  Der  griechische  Held  ist  nach  rückwärts  gefallen,  doch 
ohne  den  Boden  zu  berühren,  fast  auf  seinem  Schilde  liegend,  sucht 
er  sich  wieder  aufzurichten  und  erhebt  sein  Schwert,  wie  um  einen 
neuen  Schlag  abzuwehren.  So  wunderlich  diese  Stellung  ist,  so  fällt 
es  doch  schwer,  sie  durch  eine  andere  zu  ersetzen;  alle  Versuche, 
diese  anstössige  Haltung  abzuändern,  sind  fruchtlos  geblieben *  I).  Die 
fünfte  Statue  (Fig*.  147)  hat  nichts  Entsprechendes  in  dem  west- 
lichen Giebel.  Sie  stellt  einen  nackten  und  waffenlosen  Jüngling 
dar,  der  sich  mit  vorgestreckten  Armen  nach  dem  Verwundeten 
hinabbeugt2 3).  Das  sehr  sorgfältig  frisirte  Haar  ist  rings  um  die 

Stirn  in  künstlichen  Locken  geordnet,  hinter  denen  vom  Nacken  aus 
eine  doppelte  Flechte  herumläuft ; auf  dem  glatt  gebliebenen  Hinter- 
kopfe ersetzte  Bemalung  die  Arbeit  des  Meisseis. 

Wie  gruppirten  sich  nun  in  dem  dreieckigen  Rahmen  der  Giebel 
die  erhaltenen  Statuen  und  wie  muss  man  die  Lücken  ausfüllen,  um 
das  Ganze  wiederherzustellen?  Das  sind  verwickelte,  vielumstrittene 
Fragen,  deren  Prüfung  mühsame  Erörterungen  erfordern  würde.  Wir 
wollen  sie  dem  Leser  ersparen  und  nur  die  gewonnenen  Resultate  kurz 
zusammenfassen.  Es  genügt,  den  Westgiebel  als  Beispiel  zu  nehmen, 
da  die  beiden  Compositionen  streng  symmetrisch  sind.  Lange  Zeit 
begnügte  man  sich  mit  der  ersten  Wiederherstellung  Cockerell’s,  der 
die  Statuen  in  der  Reihenfolge  anordnete,  wie  sie  in  München  auf- 
gestellt sind;  der  englische  Architekt  ergänzte  nur  rechts  von  Athena 
nach  Analogie  des  Ostgiebels  (Fig.  148)  den  vorgebeugten  Jüngling 3). 


*)  [Brunn,  Nr.  56.] 

**)  [Brunn,  Nr.  57  nebst  der  Bemerkung  auf  S.  78.  Der  Uebers.] 

1)  Zum  Beispiel  die  Restauration  Cockerell’s,  die  den  Körper  mit  nach  links  gekehrtem  Kopf 
auf  die  rechte  Seite  rückt. 

2)  Brunn,  Nr.  58.  Die  eine  Hand  ist  schlecht  restaurirt;  die  unter  den  erhaltenen  Bruch- 
stücken entdeckte  Originalhand  hielt  ein  Stück  vom  Helm  des  Verwundeten,  vgl.  Brunn,  Denkmäler 
der  griech.  und  röm.  Sculptur,  Nr.  26. 

3)  Dieser  Wiederherstellung  sind  gefolgt  Blouet,  Expedition  frangaise  de  Moree  III,  Taf.  58; 

Welcher,  Alte  Denkmäler  I,  30,  Taf.  1;  Müller- Wieseler,  Denkmäler  der  alten  Kunst  I,  Taf.  6 — 8; 
Clarac,  Musee  de  Sculpture,  Taf.  815 — 821.  Cockerell  hatte  bereits  vorgeschlagen,  seine  erste 


ColKgnon,  Griech.  Plastik  ,1 


VERWUNDETER  KRIEGER. 

Von  der  Linken  Ecke  des  Ostgiekels  am  Tempel  eu  Aegina. 
( Münclien .Glyptothek  ) nach  Brmms  Denkmälern. 
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Fig.  147.  Jüngling,  der  sich  vorwärts  beugt  um  einen  Verwundeten  wegzuziehen,. 
Ostgiebel  des  Athenatempels  v.  Aegina  (rechter  Flügel). 

nung  der  Kämpfenden  nicht  beachtet  hätten.  Später  wurde  ein 
anderer  Gelehrter,  H.  Prachov,  durch  die  Prüfung  der  Bruchstücke 
in  den  Stand  gesetzt,  in  Betreff  der  Anordnung  und  Zahl  der  Figuren 
die  vollständige  Symmetrie  der  beiden  Giebel  unwiderleglich  nachzu- 
weisen. Da  er  nun  für  den  Ostgiebel  noch  eine  zweite  (wie  Fig.  147) 

Restauration  abzuändern,  indem  er  die  Zahl  der  Figuren  auf  13  erhöhte:  The  temple  of  Jupiter 
Panhellenius,  Taf.  XVI. 

-•s)  [Vorangegangen  war  ihm  hierin  bereits  Friederichs,  Bausteine  I (1868),  S.  5°f-  D.  Uebers.] 
1)  Brunn,  Ueber  die  Composition  der  Aegineten  (Sitzungsber.  der  k.  bayer.  Akademie  1869, 
II,  S.  448). 


Brunn  machte  zuerst  die  Wahrnehmung*),  wie  unnatürlich  der  den 
Bogenschützen  zugewiesene  Platz  hinter  dem  stehenden  Kämpfer 
sei ').  Es  war  schon  eine  glückliche  Aenderung,  sie  in  die  dritte 
Stelle  zu  versetzen ; in  der  That  muss  der  Bogenschütze  wegen  seiner 
Wafte  freien  Spielraum  haben,  und  die  äginetischen  Bildhauer  würden 
jede  Wahrscheinlichkeit  verletzt  haben,  wenn  sie  die  natürliche  Ord- 
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vorgebeugte  Gestalt  feststellte,  so  ergab  sich  auch  im  Westgiebel 
auf  jeder  Seite  der  Athena  ein  gegen  den  Verwundeten  zu  Füssen 
der  Göttin  sich  herabneigender  Jüngling  *).  Die  Gesammtzahl  der 
Statuen  war  somit  zwölf  in  jedem  Giebel.  K.  Lange  ist  dann  noch 
weiter  gegangen,  indem  er  sich  bemüht  hat,  die  Zahl  auf  vierzehn 
zu  bringen , und  zwar  durch  Einfügung  eines  zweiten , stehenden 
Vorkämpfers  auf  jedem  Flügel1 2 3).  Die  Künstler  hätten  also  die 
Figuren  nicht  in  einer  einzigen  Reihe  angeordnet , sondern  freier 
gruppirt,  indem  sie  die  einen  im  Vorder-,  die  anderen  im  Hinter- 
grund  aufstellten  und  so  der  Composition  einen  mehr  malerischen 
Charakter  verliehen  (Fig.  149).  Gegenüber  dieser  Hypothese,  so 
interessant  sie  immer  ist,  scheint  uns  doch  grosse  Vorsicht  geboten ; 
denn  sie  setzt  bei  den  äginetischen  Bildhauern  einen  Sinn  für  male- 
rischen Effect  und  Perspective  voraus,  der  sich  mit  der  höchst  ge- 
nauen und  knappen  Behandlung  der  Statuen  schlecht  verträgt.  Wir 
halten  es  für  besser,  am  Standpunkt  Brunns  und  Prachov’s  fest  zu 
halten,  für  jeden  Giebel  zwölf  Figuren  anzunehmen  und  diese  regel- 
mässig in  einer  Flucht  hinzustellen. 

Ist  dies  geschehen,  so  muss  man,  um  von  den  beiden  Giebeln 
eine  genaue  Vorstellung  zu  gewinnen,  ihnen  noch  ihren  polychromen 
Schmuck  wiedergeben  3).  Der  Pinsel  des  Malers  hatte  mit  heute 
fast  erloschenen  Farben  die  Panzer,  die  Leibröcke  und  das  Gewand 
des  asiatischen  Bogenschützen  bemalt , auf  die  Aegis  der  Athena 
ein  Schuppennetz  gezeichnet  und  die  Haare  braunroth  gefärbt.  Ein 
blauer  Rand  umrahmte  die  Schilde , Spuren  von  Blau  fanden  sich 
auch  an  den  Helmen;  Roth  diente  zur  Hervorhebung  der  Säume 
am  Gewand  der  Göttin,  der  Lippen,  der  Helmbüsche  und  des  Innern 
der  Schilde.  Dazu  kam  das  in  Erz  ausgeführte  Beiwerk,  die  Bogen, 
Lanzen,  Schwerter,  Wehrgehänge,  Köcherriemen  und  vor  Allem  die 

1)  H.  Prachov,  La  composition  des  groupes  du  temple  d’Egine  (Annali  1873,  S.  140). 

2)  K.  Lange,  Die  Composition  der  Aegineten  (Ber.  der  sächs.  Ges.  der  Wissensch.  1878,  II). 
Die  Hypothese  Lange’s  ist  sehr  angefochten  worden.  Vgl.  besonders  Julius,  Jahrbücher  für  Philo- 
logie CXXI,  1880,  S.  1 f.  [Sauer,  Die  Anfänge  der  statuarischen  Gruppe , S.  35.  Schildt,  Die 
Giebelgruppen  von  Aegina,  Leipzig  1895,  105  ff.]  Wir  müssen  uns  darauf  beschränken,  eine  andere 
Arbeit,  die  A.  Burckhardt’s  hier  nur  zu  citieren  (Ueber  die  äginetischen  Giebelgruppen,  Basel  1879); 
sie  vermehrt  die  Reihe  der  vorgeschlagenen  Wiederherstellungen. 

3)  Vgl.  Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek,  S.  72  f.  Die  heute  verschwundenen  Spuren 
der  Bemalung  sind  gleich  nach  der  Entdeckung  festgestellt  worden  durch  W^agner,  Ueber  die  äginet. 
Bildwerke,  mit  kunstgeschichtlichen  Anmerkungen  von  F.  W.  Schelling,  1817.  Vgl.  Hittorf!  und 
Cockerell,  Rev.  Arch.  XI,  1854,  S.  357. 
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besonders  gearbeiteten  sorgfältig  angesetzten  Haarlocken.  So  belebt 
durch  leuchtende  Farben,  in  welche  das  vergoldete  Erz  seinen 
metallischen  Schimmer  hineinwarf,  hoben  sich  die  Statuen  kräftig 
von  dem  blauen  Hintergründe  des  Giebels  ab. 

Man  hat  über  den  Typus  und  die  Composition  der  Giebel  von 
Aegina  Alles  gesagt,  was  sich  davon  nur  sagen  lässt.  Man  hat  die 
starre  Symmetrie , welche  die  gleichen  Stellungen  auf  den  beiden 
Flügeln  unerbittlich  wiederholt,  man  hat  das  Fehlen  einer  Verbindung 
zwischen  den  Figuren,  die  mit  mathematischer  Regelmässigkeit  einfach 
neben  einander  gestellt  sind,  hervorgehoben!  Es  wäre  indessen  un- 
gerecht, wenn  man  hier  nicht  den  Ueberlieferungen  der  Schule  Rech- 
nung tragen , sondern  die  Regeln  einer  überstrengen  Aesthetik  an- 
wenden wollte.  Die  äginetischen  Bildhauer  sind  Erzbildner *) ; und 
wenn  sie  einmal  ausnahmsweise  in  Marmor  arbeiten , dann  können 
sie  sich  von  dem  Banne  der  Metalltechnik  nicht  losmachen*).  Was 
sie  gelernt  haben , das  ist  die  Ausführung  der  Einzelfigur  für  sich 
als  eines  selbstständigen  Gebildes.  Die  Composition  unserer  Giebel 
beweist  dies  ganz  klar.  Gewiss  haben  die  Künstler,  welche  dieselben 
entwarfen,  jeder  Figur  ihren  Platz  in  dem  Ganzen,  ihre  Stellung  und 
besondere  Haltung  im  Voraus  angewiesen,  indem  sie  dabei  den  Ge- 
setzen der  Symmetrie  und  den  Forderungen  der  Raumfüllung  Rech- 
nung trugen.  Aber  über  diese  Vorsorge  hinaus  haben  sie  nicht 
daran  gedacht,  zwischen  den  Figuren  jenen  Zusammenhang  her- 
zustellen, der  aus  einer  innigeren  Gruppirung  hervorgeht.  Jede  ihrer 
Figuren  führt  so  zu  sagen  ihre  Sonderexistenz,  gleich  den  in  den 
äginetischen  Werkstätten  gegossenen  Athletenstatuen.  Daher  die 
starre,  abgezirkelte,  bis  zum  Eiebermaass  symmetrische  Anordnung, 
und  das  kaum  vierzig  Jahre  vor  dem  Zeitpunkt,  wo  die  Schule  des 
Phidias  die  freien  und  harmonischen  Gruppen  der  Parthenongiebel 
geschaffen  hat. 

Von  diesem  Mangel  abgesehen,  erkennen  wir  an,  dass  die  ägi- 
netischen Bildhauer  der  Metalltechnik  erstaunliche  Fähigkeiten  ver- 


i)  Es  ist  interessant  anzumerken,  dass  auf  einer  Berliner  Trinkschale,  welche  die  Werkstätte 
eines  Metallgiessers  darstellt , eine  der  in  Arbeit  befindlichen  Statuen  fast  genau  den  Typus  der 
stehenden  Kämpfer  des  Westgiebels  aufweist,  vgl.  Gerhard,  Trinkschalen,  Taf.  12,  13.  [Wieder- 
holt bei  Schreiber,  Culturhistor.  Bilderatlas,  Taf.  VIII,  6.] 

'*')  [Vgl.  Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek,  S.  67  fr.:  ,,Die  technische  Ausführung  der 

Gruppe.“  Der  Uebers.] 
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danken.  Vor  allen  Dingen  sind  sie  Meister  der  Statik.  Man  sehe 
nur,  mit  welcher  Kühnheit  sie  die  künstlerischen  Sicherungsmittel  des 
Gleichgewichts  bei  ihren  Statuen  verschmähten ; ob  diese  nun  stehen, 
knieen  oder  liegen,  sie  haben  die  Festigkeit  und  das  Gleichgewicht 
gegossener  Erzfiguren.  Man  prüfe  unter  diesem  Gesichtspunkte  eine 
von  ihnen,  bei  der  die  Bewegung  am  complicirtesten  ist,  den 
schiessenden  Herakles;  man  mag  rings  um  die  Statue  herumgehen, 
sie  von  allen  Seiten  betrachten : die  Haltung  bleibt  von  einer  tadel- 
losen Richtigkeit.  Der  Künstler  hat  die  Gewissenhaftigkeit  sogar 
so  weit  getrieben,  die  leichte  Zurückbewegung  des  Oberkörpers  an- 
zudeuten, welche  durch  die  Anspannung  des  an  der  Sehne  ziehenden 
Armes  hervorgerufen  wird.  Diese  vollkommene  Kenntniss  des  Gleich- 
gewichts ist  die  Frucht  eines  tiefen  Studiums  des  menschlichen 
Körpers.  Die  Aegineten  kannten  seinen  Bau  und  seine  Verhältnisse 
sehr  genau ; sie  haben  am  lebendigen  Modell  das  Spiel  der  Glieder 
in  den  verschiedensten  Stellungen  studirt,  die  Lage  der  Muskeln  am 
Leibe  des  liegenden  Menschen,  die  straffe  Spannung,  welche  eine 
heftige  Bewegung  dem  ganzen  Körper  verleiht.  Wie  richtig  sind 
daher  trotz  mancher  Ungelenkheit  die  Bewegungen,  wie  lebendig  die 
weise  abgewogenen  Stellungen. 

Die  Modellirung  zeigt  eine  Genauigkeit,  die  zu  bewundern  man 
nicht  müde  wird.  Alles  ist  sauber  und  bestimmt,  kräftig  und  knapp 
ausgeführt.  Mit  einer  seltenen  Kenntniss  des  Nackten  weiss  der 
Bildhauer  die  Flächen  zu  vereinfachen,  die  grossen  Massen  anzugeben 
und,  wenn  es  sein  muss,  zusammenzufassen ; anderswo  wieder  weiss 
er  in’s  Detail  zu  gehen,  den  Vorsprung  eines  knochigen  Kniees  hervor- 
zuheben oder  eine  von  der  Anstrengung  geschwellte  Ader  den  Arm 
entlang  zu  führen;  er  versteht  es  endlich  die  Virtuosität  für  das 
Beiwerk  aufzusparen,  wo  es  gilt,  durch  regelmässige  Riefelung  einen 
sorgfältig  gekämmten  Bart  wiederzugeben  oder  einen  unter  einem 
Panzer  vortretenden  Hemdzipfel  im  einzeln  auszuführen.  Man  em- 
pfindet allenthalben  eine  lautere , überzeugte , für  Genauigkeit  ein- 
genommene Kunst,  doch  zeigt  sich  auch  schon  die  vornehmlichste 
griechische  Eigenschaft,  das  Maasshalten.  Und  was  dieser  Kunst 
noch  mangelt,  ist  weiter  nichts  als  ein  höherer  Grad  von  Weichheit 
und  Freiheit,  eine  leichtere  Anwendung  all  der  erworbenen  Kennt- 
nisse. Die  äginetischen  Bildwerke  haben  noch  zu  anderen  Aus- 
stellungen Anlass  gegeben.  Man  hat  oftmals  die  in  der  Ausführung 
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der  Köpfe  zu  Tage  tretenden  Schwächen  getadelt,  das  stereotype 
Lächeln,  die  flachen  leblosen  Augen,  die  zusammengepressten  Lippen, 
das  übertrieben  vorspringende  Kinn1).  Man  ist  sogar  so  weit  ge- 
gangen , von  ,, hässlichen  Köpfen , fratzenhaften  und  stumpfen  Ge- 
sichtern“ zu  sprechen2).  Das  sind  Uebertreibungen ; wir  unserestheils 
haben  Angesichts  der  Originale  ein  weniger  strenges  Urtheil  gefällt. 
Prüft  man  die  Münchener  Statuen  ohne  Voreingenommenheit , so 
wird  man  durch  den  Ausdruck  des  Leidens  überrascht,  das  sich  in 
den  Gesichtern  der  Verwundeten  ausprägt,  und  nicht  minder  durch 
die  gespannte  Aufmerksamkeit  in  den  Zügen  des  Herakles,  wie  sie 
dem  zielenden,  das  Auge  auf  Einen  Punkt  richtenden  Schützen  eigen- 
tümlich ist.  Wenn  es  wahr  ist,  dass  die  Bildhauer  in  dieser  Be- 
ziehung noch  unter  dem  Einflüsse  der  alten  Ueberlieferungen  stehen, 
so  suchen  sie  sich  wenigstens  von  ihm  frei  zu  machen.  Und  es  ist 
merkwürdig : die  äginetischen  Bildwerke  bezeichnen  gerade  das  Zu- 
rücktreten jener,  die  ganze  früharchaische  Kunst  beherrschenden 
Ausdrucksweise , die  man  sehr  unrichtig  „das  äginetische  Lächeln“ 
genannt  hat. 

Wenn  man  die  äginetischen  Giebelgruppen  mit  einem  Worte 
charakterisiren  will,  so  bieten  sich  von  selbst  die  Ausdrücke  „Realis- 
mus“ und  „Wahrheit“  dar.  Doch  muss  man  sich  noch  über  den 
Realismus  der  archaischen  Meister  verständigen : er  ist  eine  Absage 
an  die  alten  conventionellen  Typen  und  ein  Drängen  auf  die  all- 
gemeine Form  hin.  In  der  That  lassen  sich  alle  äginetischen  Figuren 
leicht  auf  einen  einzigen  Typus  zurückführen.  Breite  Schultern,  vor- 
springender Brustkasten , flacher  und  eingezogener  Bauch , schmale 
Hüften  — , aus  diesen  bei  sämmtlichen  Statuen  wiederkehrenden 
Merkmalen  setzt  sich  ein  allgemeiner  Typus  zusammen,  der  des  ge- 
wandten, kräftigen,  durch  die  Palästra  erzogenen  Athleten.  So  hat 
die  Beobachtung  der  Natur  den  Bildhauer  zur  Entwickelung  einer 
einfachen  Formel  geführt,  und  man  fühlt  bereits  das  erste  Regen 
jenes  generalisirenden  Geistes,  der  demnächst  in  den  grossen  Meistern 
des  5.  Jahrhunderts  walten  sollte. 

Diese  Eigenschaften  zusammengenommen  mit  den  Verdiensten 
des  Stils,  erlauben  es,  die  Ausführung  der  Giebel  nach  den  Perser- 


1)  Vgl.  Beule,  L’art  grec  avant  Pericles,  S.  483. 

2)  Vitet,  Etudes  sur  l’histoire  de  l’art,  I,  S.  33. 


Die  Schule  von  Aegixa. 


31/ 


kriegen  anzusetzen.  Man  wird  sich,  so  glauben  wir,  nicht  irren,  wenn 
man  ihnen  als  Datum  die  Zeit  zwischen  den  Jahren  480  und  470 
zuweist  *).  Nun  ist  um  diese  Zeit  einer  der  ausgezeichnetsten  Bild- 
hauer Aegina’s,  Onatas,  in  voller  Thätigkeit  und  die  Vermuthung 
ist  sehr  berechtigt,  dass  er  der  Ausschmückung  des  Tempels  nicht 
fremd  geblieben  ist.  Wir  tragen  kein  Bedenken , die  Münchener 
Bildwerke  als  eine  Lebensäusserung  seiner  Schule  zu  betrachten  und 
in  ihnen  den  Stil  und  die  Manier  des  äginetischen  Meisters  zu  suchen. 
Was  ist  nun  sein  persönlicher  Antheil  an  dem  gemeinsamen  Werke? 
Hat  er  den  Entwurf  der  Giebelgruppen  geliefert?  Hat  er  einen 
Theil  der  Figuren  ausgeführt?  Und  wenn  man  ihm  nicht  die  Aus- 
führung des  Ganzen  zusprechen  darf,  wer  sind  dann  seine  Mitarbeiter 
gewesen?  Lauter  Fragen,  über  die  sich  nur  Vermuthungen  auf- 
stellen lassen.  Das  Wahrscheinlichste  bleibt,  ihm  die  Ehre  des  Ent- 
wurfs beider  Giebel  zu  lassen,  in  der  ausgeführten  Westgruppe  das 
Werk  eines  minder  geschickten  Künstlers,  dagegen  in  den  bereits 
freieren  Figuren  des  östlichen  Giebels  die  Hand  des  Meisters,  viel- 
leicht  unterstützt  von  der  seines  Sohnes  Kalliteles , zu  erkennen**). 

Die  äginetischen  Bildwerke  bieten  uns  eine  Sculpturengruppe 
von  sicherer  Herkunft  dar.  Dank  ihrem  Zeugnisse  kann  man  nun 
versuchen,  die  Reihe  äginetischer  Werke  zu  vervollständigen  und 
der  gleichen  Schule  einige  in  den  Museen  verstreute  Denkmäler 
zuzuweisen.  So  besitzt  das  Britische  Museum  eine  Marmorstatue, 
die  unter  dem  Namen  des  Apollon  Strangford  bekannt  ist  und  die 
wir  gern  mit  Brunn  einem  Künstler  der  Insel  zusprechen *  1 * * ).  Sie  ist 
etwas  jünger  als  die  Giebelgruppen,  steht  ihnen  aber  stilistisch  sehr 


'*)  [Vgl.  Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek,  S.  So — 83:  „Ueber  Stil  und  Zeit“  der  äginet. 

Bildw.  Die  vom  Verf.  nur  kurz  gestreifte  Frage  nach  dem  stilistischen  Verhältnis s der  beiden  Giebel- 
gruppen unter  einander , wobei  sich  die  Ostgruppe  als  die  beträchtlich  entwickeltere  ergiebt,  hat 
Brunn  eingehend  behandelt  in  der  Abhandlung  „Ueber  das  Alter  der  äginet.  Bildwerke“  (Sitzungs- 
berichte der  bayer.  Akad.  1 86 7 , II,  9 ff.)  Der  Uebers.] 

**-)  [Aehnliche  Combinationen  bei  Overbeck,  Plastik  I1,  176,  wonach  Onatas  beide  Gruppen 
entworfen,  den  West giebel  noch  selbst  ausgeführt,  die  Herstellung  des  Ostgiebels  aber  seinem  Sohne 
hinterlassen  hätte.  Der  grösseren  Zurückhaltung  Brunns  (Künstlergesch.  I,  94 ; Beschreibung  der 
Glyptothek,  S.  82)  möchte  Uebersetzer  den  Vorzug  geben.] 

I)  Mon.  inediti  dell’  Inst.  IX,  Taf.  41;  Rayet-Thomas,  Milet  et  le  golfe  Latmique,  Taf.  28,  I, 

Brunn,  Denkmäler  Nr.  51.  Vgl.  Prachov,  Annali  1872,  S.  1S1,  Brunn,  Sitzungsber.  der  bayer. 
Akad.  1872,  S.  529.  [Friederichs  - Wolters,  Nr.  89;  A.  H.  Smith,  Catal.  of  Sculpt.  I,  Nr.  206. 

Overbeck,  Plastik  I4,  237  f.  mit  Fig.  61.]  Ueber  die  Marmorsculptur  auf  Aegina  vgl.  Furt- 
wängler,  Athen.  Mittheil.  1883,  S.  375  ID- , gelegentlich  einer  marmornen,  auf  der  Insel  gefundenen 
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nahe.  Mag  nun  Apoll  oder  ein  Athlet  dargestellt  sein,  man  erkennt 
in  der  Figur  leicht  denselben  Athletentypus  wie  in  den  Aegineten 
dieselbe  Haarbehandlung,  dieselbe  Auffassung  des  menschlichen 
Körpers.  Doch  ist  der  Stil  bereits  geschmeidiger  und  die  Nach- 
ahmung der  Natur  eine  weniger  abhängige. 

Besonders  aber  gilt  es  unter  den  erhaltenen  Bronzen  nach 
Werken  Umschau  zu  halten,  die  von  der  anerkannten  Meisterschaft 
der  äginetischen  Metallkünstler  eine  Vorstellung  geben  können.  Wenn 
es  nun  unter  so  vielen  in  der  griechischen  Kunstgeschichte  wuchern- 
den Hypothesen  eine  verführerische  giebt , so  ist  es  sicherlich  die, 
dass  die  Urheberschaft  der  schönen  herkulanensischen  Erzbüste  des 
Neapeler  Museums  (Fig.  i 50)  einem  äginetischen  Bildgiesser  gebührt. 
Diese  Büste  wurde  1756  im  Atrium  der  angeblichen  Villa  der  Pisonen 
gefunden  und  trägt  noch  Spuren  der  Verzahnung;  sie  mag  aus  der 
Plünderung  irgend  einer  griechischen  Stadt  stammen  *)  und  von  ihrem 
römischen  Besitzer  als  kostbares  Ueberbleibsel  aufgelesen  worden 
sein.  Wir  haben  an  anderem  Ort1  2 3)  die  stilistischen  Eigentümlich- 
keiten des  Werkes  besprochen : den  kräftig  gebauten,  auf  stämmigem 
Halse  sitzenden  Kopf;  das  knochig  vorspringende,  durch  eine  kühne 
Unebenheit  charakterisirte  Kinn;  die  energisch  gezeichneten  und 
wegen  des  umlaufenden  leicht  vorspringenden  Randes  wie  scharf- 
kantig geschnittenen  Lippen.  Die  Haartracht  ist  uns  bereits  bekannt ; 
sie  erinnert  direct  an  die  des  Jünglings  im  Ostgiebel  (Fig.  147),  der 
sich  nach  dem  Verwundeten  niederbeugt.  Nur  liegen  die  beiden 
Flechten  beim  Neapeler  Kopf  über  den  Stirnlocken , anstatt  unter 
ihnen.  Die  Metalltechnik  hat  dem  Künstler  eine  viel  vollkommenere 
Ausführung  gestattet,  als  bei  dem  Marmorkopfe  möglich  war.  Der 
Grabstichel  hat  die  welligen  Strähnen  eines  sorgfältig  gekämmten 
Plaares  meisterhaft  im  Einzelnen  ausgeführt,  besondere  Beachtung  aber 
verdient  die  raffinirte  Behandlung  der  spiralförmigen  Locken  über  der 
Stirn,  die  besonders  gegossen  und  nachträglich  angesetzt  sind.  Wenn 
die  Neapeler  Bronze,  wie  wir  glauben,  ein  äginetisches  Werk  ist 


1)  Vgl.  für  die  alte  Litteratur  Giulio  de  Petra,  Monumenti  della  Villa  Ercolanese,  in  „Ponrpei 
e la  regione  sotterrata  dal  Vesuvio“,  Neapel  1879,  S.  270.  Vgl.  Kekule  , Annali  1870,  S.  263 
und  Mon.  ined.  dell’  Inst.  IX,  Taf.  18.  [Frieden chs- Wolters,  Nr.  229.] 

2)  Rayet,  Monuments  de  Part  antique  I,  Bemerkung  zu  Tafel  26. 

3)  Dies  ist  auch  die  Meinung  K.  Lange’s,  Athen.  Mittheil.  1882,  S.  203.  Studniczka  geht 
noch  weiter  und  hält  den  Kopf  für  eine  Copie  nach  dem  Apollo  des  Onatas,  der  sich  in  Pergamos 
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so  lässt  uns  nichts  besser  erkennen , in  welcher  ernsten  Schule  die 
Verfertiger  der  Giebel  ausgebildet  worden  sind. 

o o 


Um  die  Zeit  der  Perserkriege  unterhielt  Aegina  sicherlich  Be- 


ziehungen zu  Athen;  zwei  seiner  Künstler,  Kallon  und  Onatas,  hatten, 

unter 


wie  wir  gesehen  haben, 
Weihgeschenke  der 


Akro- 
polis ihren  Namen  gesetzt. 
Daher  ist  es  auch  nicht  zu 
kühn , für  die  äginetische 
Schule  eines  der  kostbarsten 
Fundstücke,  die  in  der  letz- 
ten Zeit  in  Athen  gemacht 
worden  sind,  in  Anspruch  zu 
nehmen.  Wir  geben  um- 
stehend (Fig.  1 5 1 ) in  Seiten- 
und  Vorderansicht  den  be- 
deutenden Männerkopf  aus 
Erz  wieder,  der  bei  den  Aus- 
grabungen von  1886  im  Per- 
serschutt  der  Akropolis  ent- 
deckt worden  ist , folglich 
älter  sein  muss,  als  die  per- 
sische Eroberung  von  480 '). 
Der  fast  lebensgrosse  Kopf 
stellt  einen  Mann  dar , des- 
sen Züge  mit  einer  sehr 
lebendigen  Empfindung  für 
Individuelles  wiedergegeben 
sind:  geschwungene,  plastisch 
vorspringende  Augenbrauen ; 


schön  geschlitzte 


Augen, 


Fig.  150.  Eherner  Männerkopf  aus  Herculanum. 
(Neapeler  Museum.) 


denen  eine  weisse , glasige , zwischen  den  Wimpern  aufgetragene 
Masse  einen  glänzenden  Blick  verlieh;  starke  scharf  umrissene  Lippen; 


befand  (Rom.  Mittheil.  1887,  S.  105,  Anm.  47).  Mit  dem  Kopfe  von  Herculanum  ist  ein  mar- 
morner Colossalkopf  des  Museums  Torlonia  zu  vergleichen  (C.  L.  Visconti,  Museo  Torlonia  di  scult. 
antiche,  Nr.  501,  Taf.  128). 

I)  Musees  d’Athenes,  Taf.  XV;  J Ecfjtj/u . ag/aiok.  1887,  Taf.  3,  mit  Text  von  Saphulis  S.  43  ff. 
Er  bestreitet  den  äginet.  Ursprung  des  Kopfes.  Vgl.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  2. 
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ein  keilförmig  geschnittener  Bart  mit  breitem  Zwickel  unter  der 
Unterlippe  — aus  solchen  Einzelheiten  setzt  sich  ein  lebendiger  Typus 
zusammen,  dessen  wesentliche  Züge  wir  in  dem  verwundeten  Troer 
des  Ostgiebels  wiederfinden.  Die  übertriebene  Entwickelung  des 

o 

Schädels  darf  uns  nicht 
überraschen : diese  ganze, 

absichtlich  unausgeführt  ge- 
lassene Partie  verdeckte  ein 
Metallhelm , welcher  mit 
Nieten,  deren  Löcher  noch 
sichtbar  sind,  befestigt  war. 

Auch  hat  sich  der  Künst- 
ler damit  begnügt , rings 
um  die  Stirn  und  über 

den  Schläfen  eine  einfache  Lockenreihe  an- 

zubringen. Er  hat  seine  Mühe  für  die  sicht- 
baren Theile  aufgespart,  und  hier  ist  die  Aus- 

führung von  einer  überraschenden  Feinheit.  Nur 
bei  aufmerksamer  Betrachtung  des  Originals  wird 
man  dessen  inne,  in  wie  feiner  Gravierarbeit  die 
Haare  des  Backen-  und  Schnurrbarts  ausgeführt 
sind.  An  Genauigkeit  der  Arbeit  kann  dieses 
griechische  Werk  von  so  derbem  Aussehen  sich 
mit  den  sorgfältigst  ciselirten  japanischen  Bronzen 
messen. 

Man  ist  stark  versucht  äginetischen  Ur- 
sprung auch  dem  vorzüglichen  Erzfigürchen  zu- 
zuweisen , das  mit  der  Tux’schen  Sammlung 
1 798  an  die  Tübinger  Universität  gekommen 
ist  (Fig.  1 52)  I).  Man  hat  in  ihm  lange* *) 

Baton,  den  Wagenlenker  des  Amphiaraos  er- 
blickt, der  auf  dem  Wagen  stehend  die  Zügel  mit  der  linken 
Hand  anziehe , während  der  rechte  Arm , wie  um  die  Rosse  an- 


Fig.  152.  Hoplitodrom  der 
ehern.  Sammlung  Tux,  jetzt 
in  Tübingen  (Universität). 
0,19  m.  hoch. 


1)  [Erste  Publikation  (in  Originalgrösse)  mit  feinsinniger  Besprechung  von  C.  Grüneisen  in 
Schorn’s  Kunstblatt  1835,  21  ff.  Schon  hier  wird  (S.  16  ff.  der  Separatausgabe)  auf  die  Uebereinstim- 
mungen  des  Figiirchens  mit  den  Aegineten  hingewiesen.  Der  Uebers.]  Vgl.  Schwabe,  Jahrbuch 
des  arch.  Inst.  I,  1886,  S.  163  ff.,  Taf.  9;  Wolters,  Gipsabgüsse,  Nr.  90. 

*)  [Seit  Welcher,  Alte  Denkm.  II,  181.  Der  Uebers.] 
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zutreiben*)  ausgestreckt  sei.  Die  Vergleichung  mit  Vasenbildern 
hat  aber  Hauser  auf  eine  andere  unseres  Erachtens  sehr  einleuchtende 
Deutung  gebracht :).  Diese  Gestalt,  die  auf  dem  Kopf  einen  Helm 
trägt  und  an  deren  linkem  Arm  einen  Schild  zu  ergänzen  gewisse 
materielle  Anzeichen  auffordern , könnte  sehr  wohl  ein  Hoplito- 
dromos,  d.  h.  ein  Wettläufer  in  Waffenrüstung  sein.  Den  linken 
Arm  mit  dem  schweren  Schilde  belastet , den  rechten  Arm  aus- 
gestreckt, um  das  Gleichgewicht  zu  bewahren,  die  Kniee  ein  wenig 
gebogen,  so  erwartet  er  das  Signal  zum  Auslauf.  Was  sie  auch 
immer  darstellen  mag , die  kleine  Erzfigur  ist  ein  hervorragendes 
Werk.  Man  findet  in  ihr  allerdings  auf  einer  Stufe  höherer  Ent- 
wickelung die  energische  Ausführung  und  den  festen  Aufbau  wieder, 
die  wir  an  den  Figuren  der  Giebel  bewundert  haben.  Zudem  sind 
der  Gesichtstypus  und  der  Spitzbart  noch  weitere  Kennzeichen  der 
Verwandtschaft  zwischen  der  Tübinger  Statuette  und  den  ägine- 
tischen  Bildwerken. 

Wir  wissen  also  jetzt,  was  die  äginetischen  Erzkünstler  in  ihrer 
Lieblingskunst  geleistet  haben.  Kann  man  sich  da  noch  wundern, 
dass  ihnen  die  Alten  selbst  unter  den  altgriechischen  Schulen  einen 
hervorragenden  Platz  angewiesen  haben  und  dass  Pausanias  von 
einer  „äginetischen  Technik“  (reyy'n  aiyivaia)  spricht* 1 2)?  Der  griechische 
Perieget  scheint  allerdings  mit  diesen  Worten  den  Begriff  alter- 
thümlicher  Strenge , ja  fast  des  Eingefälligen  zu  verbinden.  Wir 
werden  weniger  streng  gegen  eine  Schule  sein,  deren  Entwickelung 
durch  politische  Ursachen,  nicht  durch  einen  Mangel  an  Lebenskraft 
gehemmt  worden  ist.  Wenn  Aegina  seinen  alten  Ruhm  nicht  auf- 
recht erhalten  konnte,  so  geschah  es  darum,  weil  die  Insel  ihre  Un- 
abhängigkeit in  dem  Augenblicke  verlor,  wo  die  griechische  Kunst 
sich  zum  höchsten  Aufschwung  anschickte.  Seine  grossen  Bildhauer 
sind  noch  archaische  Meister.  Wenigstens  weisen  sie  die  höchsten 
Vorzüge  des  griechischen  Archaismus  in  glänzender  Weise  auf. 


'*)  [Die  Gebärde  des  rechten  Armes  konnte  schwerlich  anders  denn  als  eine  beschwichtigende 
gefasst  werden  und  ist  meines  Wissens  auch  von  keinem  der  für  den  „Wagenlenker“  eintretenden 
Erklärer  anders  gefasst  worden.  Vgl.  Schwabe,  Jahrb.  d.  arch.  Inst.  I,  S.  171.  Der  Uebers.] 

1)  Hauser,  Jahrbuch  des  arch.  Inst.  II,  1887,  S.  95.  Die  von  Hauser  vorgeschlagene  Zu- 
sammenstellung der  Tübinger  Bronze  mit  der  Statue  des  Hoplitodromen  Epicliarinos,  einem  Werke 
der  attischen  Bildhauer  Kritios  und  Nesiotes,  bleibt  eine  blosse  Vermuthung. 

2)  Pausan.  V,  25,  13,  vgl.  VII,  5.  5. 
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Gegenüber  dem  leichten  und  ein  wenig  lässigen  Stile,  der  bei  den 
Griechen  des  Ostens  überwiegt,  empfehlen  sich  ihre  Werke  durch 
tadellose  Gewissenhaftigkeit , sichere  Kenntniss  des  menschlichen 
Körpers  und  eine  ebenso  kräftige  wie  genaue  Ausführung.  Selbst 
in  den  Zeiten,  als  die  Kunst  zu  grösserer  Freiheit  gelangt  war,  sind 
sie  an  technischer  Vollendung  nicht  übertroffen  worden. 


41  : 


DRITTES  KAPITEL. 


DIE  SCHULEN  DES  PELOPONNES.  GROSSGRIECHENLAND 

UND  SICILIEN. 

§ i.  SIKYON  UND  ARGOS. 

Ein  natürlicher  Schritt  führt  uns  von  Aegina  nach  dem  Pelo- 
ponnes.  Auch  hier  steht  die  Kunst  des  Erzgusses  in  Ehren  und 
Strenge  des  Stils  ist  das  auszeichnende  Merkmal  jener  beiden  Schulen, 
welche  die  künstlerische  Thätigkeit  der  Halbinsel  am  glänzendsten 
darstellen,  der  Schule  von  Sikyon  und  der  von  Argos.  Beide  haben 
mehr  als  einen  gemeinsamen  Zug.  Erbinnen  der  durch  die  Kreter 
in  den  Peloponnes  gebrachten  Kunstüberlieferungen,  zeigen  sie  eine 
besondere  Vorliebe  für  die  Bearbeitung  des  Metalls.  Die  eine  wie 
die  andere  verdankt  ihre  Berühmtheit  den  Athletenstatuen  und  Weihe- 
denkmälern, die  unter  den  Platanen  der  Altis  oder  an  den  Zugängen 
des  delphischen  Tempels  Aufstellung  finden.  Nirgends  sonst  haben 
die  Stilgesetze,  deren  Keime  wir  in  der  altpeloponnesischen  Kunst 
kennen  lernten,  sich  einheitlicher  und  methodischer  entwickelt;  ja 
die  Verwandtschaft  beider  Schulen  ist  so  gross,  dass  ihre  Künstler 
sich  bisweilen  zu  gemeinsamem  Werke  vereinigen.  Wenn  wir  sie 
auch  nach  einander  betrachten  müssen,  so  wollen  wir  doch  im  Auge 
behalten , dass  es  sich  um  zwei  eng  verbundene  Schwesterschulen 
handelt. 

Die  künstlerische  Bewegung , welche  in  Sikyon  durch  eine 
Familie  erleuchteter  Fürsten  hervorgerufen  ist,  hört  mit  dem  Sturze 
der  Tyrannis  nicht  auf.  Auch  unter  der  Herrschaft  der  dorischen 
Oligarchie,  die  um  570  an  Stelle  der  Orthagoriden  tritt,  bleibt  Sikyon 
einer  der  grossen  Mittelpunkte  der  peloponnesischen  Kunst.  Die 
Malerei  macht  dort  durch  Telephanes  ihre  ersten  Fortschritte;  anderer- 
seits haben  die  kretischen  Meister  Dipoinos  und  Skvllis  daselbst 
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Schüler  hinterlassen,  geschickt  in  der  Bearbeitung  jeglichen  Metalls  [). 
Diese  Kunstüberlieferung  verliert  sich  nicht.  In  der  zweiten  Hälfte 
des  6.  Jahrhunderts  wird  die  Schule  der  sikyonischen  Metallgiesser 
durch  eine  Künstlergruppe  vertreten,  die  einundderselben  Familie 
anzuuehören  scheint. 

O 

Die  Genealogie  dieser  Familie  bietet  mancherlei  Schwierigkeit. 
Am  besten  lässt  sich  mit  dem  Zeugniss  der  Schriftsteller  unseres  Er- 
achtens folgender  Stammbaum  vereinigen1  2 3).  Stammvater  ist  Aristo- 
kles, ein  Kreter  aus  Kydonia ; dem  Beispiele  seiner  Landsleute  Di- 
poinos  und  Skyllis  folgend,  lässt  er  sich  gegen  566  in  Sikyon  nieder. 
Dort  arbeitet  er  für  Euagoras  von  Zankle  eine  nach  Olympia  ge- 
weihte Erzgruppe : Herakles  im  Kampfe  mit  einer  berittenen  Ama- 
zone , ein  schon  complicirter  Vorwurf,  der  aber  nach  Pausanias  in 
hoch-archaischem  Stile  ausgeführt  war  3). 

Aristokles  hat  einen  Sohn  Kleoitas,  der  zugleich  Bildhauer  und 
Baumeister  ist  und  für  Athen,  zweifelsohne  zur  Zeit  des  Peisistratos, 
arbeitet.  Man  sah  von  ihm  auf  der  Akropolis  einen  Krieger  aus 
Erz,  dessen  Fingernägel  mit  Silber  plattirt  waren;  er  war  in  dem 
Moment  dargestellt,  wie  er  sich  den  Helm  anfsetzte.  An  der  Basis 
las  man  folgende  Inschrift : ,, Gemacht  hat  mich  des  Aristokles  Sohn 
Kleoitas,  der  die  InndcpeoLg  in  Olympia  erfand“4).  Die  Erfindung  auf 
die  der  Künstler  so  stolz  war,  bestand  in  einer  sinnreichen  Anlage 
von  Schranken  (Innacpeaig)  für  die  das  Signal  zur  Wettfahrt  erwar- 
tenden Wagen;  die  Schranken  waren  nämlich  so  angebracht,  dass 
jeder  Wagen  die  gleiche  Entfernung  zurückzulegen  hatte,  um  in  Reih' 
und  Glied  zu  gelangen. 


1)  Plinius  nennt  Sikyon  „officinarum  omnium  metallorum  patria“,  Nat.  Hist.  36,  9.  Der 
Text  ist  strittig  [überliefert  ist  „omnium  talium“  und  daneben  „omnium  metallum“],  wir  folgen  der 
Lesung  Ivlein’s,  Die  Daedaliden  II  (Arcli.  epigr.  Mittheil.  aus  Oesterreich  1881),  S.  97. 

2)  Für  ihn  tritt  O.  Rayet  ein,  Etudes  d’archeologie  et  d’art , S.  1 6 1 . Brunn  hatte  einen 
ganz  verschiedenen  Weg  eingeschlagen,  indem  er  einige  dieser  Künstler  Athen  zuwies,  Griech. 
Künstler  I,  S.  80.  [Er  unterschied  Aristokles  von  Sikyon,  des  Kanachos  Bruder  (S.  80)  und 
Aristokles  I von  Athen,  Vater  des  Kleoitas,  nebst  Enkel  Aristokles  II  (S.  io6ff.)]  Vgl.  Loewy, 
Inschr.  griech.  Bildhauer,  S.  13.  [Auf  die  dorische  Form  svquto  im  Epigramm  des  Kleoitas 
(Paus.  VI,  20,  14)  und  das  unattische  Gepräge  dieses  Künstlernamens  hat  schon  Bursian , Jahns 
Jahrb.  f.  Phil.  1856,  514  hingewiesen.  Der  Uebers.] 

3)  Pausanias  V,  22,  II:  iv  toi;  /uc'Aiokc  ccQ/aioi;  '/.«Tain !Ku >) ff u o 9- a 1.  Man  hat  mit  dem 

Werke,  freilich  ohne  jede  Sicherheit,  eine  Gruppe  auf  den  Münzen  von  Herakleia  in  Zusammen- 
hang bringen  wollen,  vgl.  Roulez,  Annali  1871,  S.  138. 

4)  Pausanias  VI,  20,  14. 
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Wenn  Kleoitas  um  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts  auf  der  Höhe 
des  Schaffens  steht,  so  stellen  seine  Söhne  die  Generation  dar,  deren 
Thätigkeit  die  zweite  Hälfte  des  Jahrhunderts  ausfüllt.  Nun  passt 
dieses  Datum  in  jeder  Beziehung  zu  zwei  Künstlern,  von  denen  der 
eine,  Aristokles,  als  Sohn  des  Kleoitas,  der  andere,  Kanachos,  als 
Bruder  des  Aristokles  bezeichnet  wird *) ; beide  stammen  also  von 
demselben  Vater,  dem  Kleoitas.  Von  dem  älteren  Bruder,  Aristo- 
kles, der  nach  der  Sitte  den  Namen  seines  Grossvaters  trägt,  kennen 
wir  nur  wenig  Werke.  Er  hatte  gemeinschaftlich  mit  seinem  Bruder 
Kanachos  und  dem  Argiver  Hagela'idas  an  einer  Gruppe  von  drei 
Musen  gearbeitet,  indem  jeder  der  Künstler  eine  Figur  ausführte;  die 
von  Aristokles  hergestellte  Muse  hielt  eine  Leier  in  der  Handi) 2 3 4).  Man 
nannte  von  ihm  auch  noch  eine  Erzgruppe  des  Zeus  und  Ganymedes, 
die  der  Thessalier  Gnathis  in  Olympia  geweiht  hatte  3).  Immerhin 
war  er  ein  Meister,  der  Schule  zu  machen  wusste,  wenn  man  nach 
der  langen  Reihe  von  Künstlern  urtheilen  darf,  die  sich  als  seine 
Schüler  bezeichnen;  und  wenn  wir  unter  ihnen  Aegineten  wie  Syn- 
noon  und  Ptolichos  finden , so  dürfen  wir  in  Aristokles  einen  der 
unbestrittenen  Meister  des  Erzgusses  erkennen  4). 

Sein  Bruder  Kanachos  scheint  fruchtbarer  gewesen  zu  sein ; 
jedenfalls  hat  er  in  der  Ueberlieferung  mehr  Spuren  hinterlassen. 
Zeitgenosse  des  Aegineten  Ivalon  und  des  Argivers  Hagela'idas  ge- 
hört er  der  letzten  Generation  der  archaischen  Meister  an.  Er  ist 
der  glänzendste  Vertreter  der  sikyonischen  Schule  in  der  Periode 
vor  den  Perserkriegen.  Nur  einige  kurze  bei  den  Schriftstellern  ver- 
streute  Erwähnungen  geben  uns  über  Werke  Auskunft  wie  seine 

ö o 


i)  Pausanias  V,  24,  5;  VI,  3,  11;  VI,  9,  I.  Man  kann  also  den  folgenden  Stammbaum 
aufstellen  : 


Aristokles  von  Kydonia  (1.  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts) 


Kleoitas  Mitte  des  6.  Jahrhunderts 


Aristokles  von  Sikyon  Kanachos 

(Zweite  Hälfte  des  6.  Jahrhunderts). 

2)  Anthol.  Graeca  II,  15,  35- 

3)  Pausanias  V,  24,  5.  [Das  Werk  wies  Brunn,  Künstlergesch.  I,  108  seinem  Aristokles  II. 
von  Athen  zu.J 

4)  Ist  mit  ihm  der  in  Attika  thätige  Aristokles  identisch , von  dem  wir  zwei  Signaturen  be- 
sitzen, die  eine  zu  Hieraka  gefunden , die  andere  auf  der  bekannten  Grabstele  des  Aristion 
eingegraben  (Loewy , Inschr.  griech.  Bildh.  Nr.  9 , i o)  ? Rayet , Etudes  d’archeologie  et  d’art, 
S.  163  nimmt  es  an,  die  Sache  bleibt  aber  sehr  zweifelhaft. 
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irgend  einen  olympischen  Sieg  verherrlichenden  Reiterstatuen  (xeh)il- 
Covteq)  oder  jene  Muse  des  Flötenspiels,  die  er  zu  der  oben  bei  Ari- 
stokles genannten  Gruppe  beigesteuert  hat.  In  einem  Tempel  Sikyons 
sah  man  von  ihm  eine  Aphrodite  aus  Gold  und  Elfenbein,  den  Polos 
auf  dem  Haupte,  einen  Apfel  und  einen  Mohnkopf  in  den  Händen; 
wir  haben  hierin  den  Beweis,  dass  die  von  den  Kretern  nach  Sikyon 
gebrachte  Uebung  der  chryselephantinen  Kunst  nicht  verloren  ge- 
gangen war.  Endlich  theilt  das  Zeugniss  des  Plinius  dem  Kanachos 
noch  Marmorstatuen  zu ; wenn  mit  Recht,  dann  war  er  ein  Bildhauer 
von  vielseitiger  Anlage,  der  die  gesammte  Technik  seiner  Kunst  voll- 

O 0 7 O 

kommen  beherrschte. 

Besser  kennen  wir  eines  seiner  Hauptwerke,  den  für  das  oben 
S.  1 77k  besprochene  Heiligthum  der  Branchiden  ausgeführten  Apollo 
Philesios.  Es  war  dies  eine  aus  äginetischem  Erz  gegossene  Kolos- 
salstatue, die  sich  im  Hintergründe  des  Naos,  in  dem  Tempelorakel 
des  didymäischen  Apollon  erhob.  Das  von  den  Milesiern  dem  sikyo- 
nischen  Künstler  übertragene  Werk  blieb  nicht  lange  an  seinem 
Platze,  hatte  vielmehr  das  seltsame  Schicksal , in  Persien  eine  fast 
zweihundertjährige  Verbannung  durchzumachen.  Nach  einer  von  Pau- 
sanias  auf  bewahrten  Ueberlieferung  war  Xerxes  der  Räuber : um  sich 
an  den  Milesiern  für  ihren  in  der  Schlacht  bei  Mykale  begangenen 
Verrath  zu  rächen,  habe  er  die  Cultstatue  ihres  hochverehrten  Tem- 
pels nach  Ekbatana  entführt.  Der  Raub  der  Statue  darf  aber  mit 
grösserer  Wahrscheinlichkeit  dem  Dareios  zugeschrieben  werden;  ohne 
Zweifel  war  sie  das  Schlussstück  der  Eroberung  Milets  im  Jahre 
494,  als  der  Grosskönig  die  Stadt  der  Plünderung  preisgab  und  den 
Branchidentempel  ausrauben  und  in  Brand  stecken  Hess 1 ).  Der 

didymäische  Apoll  blieb  lange  in  Ekbatana.  Erst  um  306  gab  Se- 
leukos  I.  Nikator,  als  er  König  von  Syrien  geworden  war,  die  Statue 
den  Milesiern  zurück:  sie  fand  ihren  Platz  in  dem  im  5.  Jahrh.  von 
dem  Ephesier  Paionios  und  dem  Milesier  Daphnis  neuerbauten  Tempel. 

Eine  Stelle  des  Plinius  giebt  uns  von  dem  Typus  des  didy- 
mäischen Apoll  eine  gewisse  Vorstellung:  der  Gott  war  aufrecht- 
stehend und  nackt  gebildet  und  hielt  auf  der  Fläche  der  rechten 


1)  Vgl.  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  403 — 407;  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  S.  74  [und 
„Kunst  bei  Homer“,  S.  31  ff.  (er  denkt  die  Statue  nach  494  aufgestellt  und  von  Xerxes  geraubt). 
Dagegen  Urlichs,  Rh.  Mus.  N.  F.  X,  8 und  Anfänge  der  griech.  Künstlergesch.  I,  S.  17  (die 
Statue  vor  494  aufgestellt  und  von  Dareios  geraubt).  Der  Uebers.] 
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Hand  ein  Hirschkalb,  dessen  Gleichgewicht  ein  sinnreicher  Mecha- 
nismus sicherte  I).  Eine  genauere  Vorstellung  gewinnt  man  aus  den 
Nachbildungen  auf  milesischen  Münzen.  Auf  den  autonomen  ist  der 
Gott  von  der  Seite  abgebildet,  mit  kräftigem  Gliederbau;  die  aus- 
gestreckte Rechte  hält  das  Hirschkalb,  die  Linke  den  Bogen.  Auch 
ein  charakteristisches  Detail  ist  vom  Stempelschneider  nicht  ver- 
gessen, das  in  einzelnen  Locken  auf  Rücken  und  Brust  herabfallende 
Haupthaar  (Lig.  i 53) 2 3).  Der  Typus  ist  mit  einem  Worte  dem  des 
oben  S.  265  abgebildeten  Erzfigürchens  von  Naxos  nahe  verwandt. 


Fig.  153.  Der  didymäische 
Apoll  auf  einer  autonomen 
Münze  Milets. 


Fig.  154.  Der  didymäische  Apoll 
auf  einer  miles.  Münze  des  Pupie- 
ner,  Balbinus  und  Gordianus  III. 


Fig.  155.  Der  didymäische 
Apoll  auf  einer  miles.  Münze 
der  jüngeren  Faustina. 


Die  Gestalt  kehrt  auf  einer  langen  Reihe  milesischer  Münzen  der 
Kaiserzeit  wieder.  Wir  entnehmen  der  Sammlung  des  Pariser  Münz- 
cabinets  zwei  Proben.  Auf  der  einen  zu  Ehren  der  jüngeren  Fau- 
stina geschlagenen  Münze  (Fig.  155)  hat  die  Schwierigkeit,  die  Ver- 
kürzung des  linken  Armes  wiederzugeben,  den  Stempelschneider  zu 
einer  leichten  Senkung  dieses  Armes  gezwungen  3).  Auf  der  anderen, 
deren  Vorderseite  die  Köpfe  von  Pupienus,  Balbinus  und  Gordianus  III. 
trägt  (Fig.  154),  steht  die  Statue  mit  einer  Strahlenkrone  auf  dem 
Haupte  unter  der  den  Hintergrund  des  Tempels  bildenden  Aedicula 


1)  riinius,  Nat.  hist.  XXXIV,  75.  „Cervomque  una  ita  vestigiis  suspendit,  ut  linum  supter 
pedes  trahatur,  alterno  morsu  calce  digitisque  retinentibus  solum , ita  vertebrato  dente  utrisque  in 
partibus  ut  a repulsu  per  vices  resiliat.“  Trotz  der  Bemühungen  der  Gelehrten  hat  dieser  sehr 
dunkle  Text  noch  keine  befriedigende  Erklärung  gefunden,  vgl.  Petersen,  Arch.  Zeitung  1880,  S.  22. 
— Das  Museum  der  evangelischen  Schule  in  Smyrna  besitzt  eine  Marmorhand,  auf  der  ein  Hirsch- 
kalb kauert.  Sie  stammt  sicher  von  einer  Replik  der  Statue  des  Kanachos.  Doch  bietet  dieses 
Fragment,  von  dem  ich  eine  Zeichnung  gegeben  habe  (Revue  archeol.  XXXII,  1876,  S.  291 — 292) 
keine  Lösung  des  Problems. 

2)  Overbeck,  Griech.  Kunstmythologie  V,  Apollon;  Münztaiel  I,  Nr.  22  und  S.  23.  Fränkel, 
Arch.  Zeitung  1889,  S.  90,  Taf.  7.  [Nach  letzterer  unsere  Abbildung  der  Münze.] 

3)  Percy  Gardner,  Types  of  Greek  Coins,  Taf.  XV,  Nr.  15. 
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(Fig.  1 54) r).  Wenn  man  nur  den  Typus  ins  Auge  fasst,  so  sieht 
man,  dass  Kanachos  der  Ueberlieferung  seiner  Zeit  treu  geblieben 
ist  und  keine  Neuerung  vorgenommen  hat.  Das  Verdienst  des  Werkes 
beruhte  auf  der  Ausführung. 

Die  in  den  Museen  vorhandenen  Co- 
pien  geben  leider  über  das , was  wir  vor 
Allem  wissen  möchten,  nur  sehr  unvollkom- 
mene Auskunft,  nämlich  darüber,  was  der 
Meister  an  künstlerischer  Eigenart  und  per- 
sönlichem Empfinden  in  diesen  Typus  der 
Ueberlieferung  hineingetragen  hat.  Die 
treuesten  Nachbildungen  sind  sehr  mittel- 
mässige  Werke1 2 3).  Eine  Erzfigur  aus  Scala- 
Nova,  jetzt  im  Pariser  Münzcabinet*),  ist  eine 
ganz  rohe  Nachahmung  der  Statue  des 
Kanachos.  Die  Erzfigur  Payne-Knight,  im 
britischen  Museum  (Fig.  156)3)  giebt  die 
Haltung,  die  Haartracht,  das  Attribut  der 
rechten  Hand,  die  Geberde  des  linken 
Armes  gut  wieder,  aber  der  etwas  weich- 
liche Stil  verräth  eine  gegen  das  Original 
beträchtlich  jüngere  Zeit  und  kann  uns  von 
der  Begabung  des  Künstlers  keine  rich- 
tige Vorstellung  geben. 

Einen  ganz  anderen  Eindruck  macht  die 
bewunderungswürdige  Erzstaiue  von  Piornbino 
im  Louvre,  die  auf  unserer  Tafel  V in  Helio- 
gravüre wiedergegeben  ist4).  Hier  haben  Flg-  I56-  Der  Apollon  Payne- 

Knight.  Erzfigur  des  brit.  Mu- 

wir  ein  wirklich  archaisches  Werk  vor  seums  ca.  0,20  m.  hoch, 
uns,  das  höchstens  einige  Jahre  jünger  sein 

wird  als  der  Apoll  des  Kanachos  und  in  Typus  wie  Haltung  sich 
eng  an  ihn  anschliesst.  Im  Uebrigen  stellt  sich  die  Bronze  des  Louvre 


1)  Müller-Wieseler,  Denkmäler  der  alten  Kunst  I,  4,  20. 

2)  Aufzählung  der  Nachbildungen  bei  Rayet,  Etudes  d’archeol.  et  d’art , S.  164  ff.  Vgl. 
Overbeck,  Kunstmythologie  V,  S.  24  f.  ; Beule,  Hist,  de  l’art  grec  avant  Pericles,  S.  424  ff. 

*')  [Babelon-Blanchet,  Bronzes  antiq.  de  la  bibl.  nation.  (1895),  Nr.  96.] 

3)  Specimens  of  anc.  sculpt.  I,  Taf.  12;  Rayet-Thomas,  Milet,  Taf.  28,  2;  Overbeck,  Kunst- 
mythol.  V,  S.  54,  Fig.  5.  [Plastik  I4,  144,  Fig.  24.] 

4)  Longperier,  Bronzes  du  Louvre  Nr.  69.  Rayet-Thomas,  Milet  Taf.  29  ; Brunn,  Denkm.,  Nr.  78. 
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als  eine  freie  Copie  dar,  wie  aus  der  Anordnung  des  Haares  erhellt, 
das  anstatt  wie  bei  den  Münzen  in  einzelnen  Locken  über  die  Schultern 
zu  fallen , auf  dem  Nacken  zusammengenommen  ist  und  in  einem 
mit  einer  Rosette  befestigten  Haarbeutel  endigt.  Aber  die  Haltung  ist 
völlig  die  des  didymäischen  Apollon;  mit  Leichtigkeit  ergänzt  man 
das  Hirschkalb  auf  der  rechten  Hand  und  den  Bogen  in  der  Linken. 
Den  Stil  hat  Rayet  vortrefflich  gekennzeichnet:  „Die  Brust  ist  gewölbt 
und  kräftig  modellirt,  der  Bauch  flach  und  ohne  Fettpolster;  die  Beine 
mit  ihren  stark  betonten  Muskeln  sind  hager  und  nervig;  die  Leute,  die 
der  Künstler  vor  Augen  hatte,  lebten  im  Freien,  bewegten  sich  viel  und 
assen  wenig“  4).  Dazu  nehme  man,  dass  die  Ausführung  im  höchsten 
Grade  jene  strenge  Genauigkeit  zeigt,  an  welcher  man  die  peloponnesi- 
schen  Erzbildner  erkennt.  Die  sauber  ausgearbeiteten  Kniee,  die  Füsse 
mit  den  langen,  sorgfältig  gegliederten  Zehen  zeugen  von  gründlichem 
Studium;  die  Haarbehandlung,  die  Wiedergabe  der  frisirten  Stirn- 
löckchen zeigt  eine  seltene  Vollendung.  Endlich  hat  der  Künstler  in 
geradezu  raffinirter  Weise  darauf  Bedacht  genommen , die  dunkle 
Farbe  des  Erzes  hier  und  da  durch  hellere  Töne  zu  beleben;  die 
Augenbrauen,  die  Lippen,  die  Brustwarzen  sind  mit  röthlichem  Kupfer 
incrustirt;  in  den  heute  leeren  Augenhöhlen  waren  Augäpfel  aus 
Silber  oder  edlem  Stein  eingesetzt  und  auf  dem  linken  Fuss  ist  in 
silbernen  Buchstaben  folgende  Weihinschrift  eingelegt:  A0ANAIA1 
AEKATAN  — „der  Athena  aus  dem  Zehnten  geweiht.“1  2).  Die  An- 
wendung eingelegter  Arbeit,  der  wir  schon  bei  Kleoitas  begegneten, 
und  der  dorische  Dialekt  der  Inschrift  geben  uns  das  Recht , den 
Urheber  der  Statue  im  Bereiche  Sikvons  zu  suchen.  Es  ist  wohl- 
begründet, in  ihr  eine  freie  Nachahmung  des  didymäischen  Apoll  zu 
erblicken , die  gegen  Ende  des  6.  Jahrhunderts,  d.  h.  zu  Lebzeiten 
des  Kanachos,  und  vielleicht  von  einem  seiner  Schüler  gearbeitet 
worden  ist*). 

Der  Apoll  der  Branchiden  besass  einen  Zwillingsbruder.  Der 


1)  Rayet,  Etudes  d’arch.  et  d'art,  S.  166. 

2)  Longperier  (Catal.  des  bronzes,  Nr.  69)  hat  die  Reste  noch  einer  Zeile  entdeckt  [von  der 
Raoul-Rochette  nur  die  schräge  hasta  des  schliessenden  ^ bemerkte  und  falsch  deutete,  Annali 
1834,  197].  Sie  nennt  den  Stifter  des  Weihgeschenks:  XaQi^afxos  AHavaia  6'txärnv. 

'*')  [Als  Copie  nach  Kanachos  fasst  die  Statue  auch  Rayet,  Etud.  d’arch.,  S.  168,  Overbeck  da- 
gegen, Kunstmyth.  V,  24  und  Plastik  I4,  236,  als  Opferdiener  mit  Kanne  in  der  Linken  und 
Schale  auf  der  Rechten.  Brunn  publicirt  die  Figur  als  „archaische  Bronzestatue  eines  Jünglings.“ 

Der  Uebers.] 


Die  Schulen  des  Peloponnes.  Sikyon  (Kanachos). 


331 


ismenische  Apoll  in  Theben  entsprach  ihm  genau  nach  Stellung,  Grösse 
und  Attributen , nur  war  er  aus  Cedernholz  geschnitzt.  Dies  war 
die  einzige  Verschiedenheit,  denn  nach  Pausanias  konnte,  wer  die 
eine  Statue  gesehen  hatte  und  ihren  Verfertiger  kannte,  nicht  daran 
zweifeln,  dass  auch  die  andere  ein  Werk  des  Kanachos  sei :).  Ob  es 
sich  um  eine  blosse  Copie  handelt  oder  um  ein  Original , das  der 
sikyonische  Meister  selbst  in  Holz  geschnitzt  hatte,  wissen  wir  nicht. 
So  viel  wenigstens  ergiebt  sich,  dass  sein  Einfluss  bis  nach  Böotien 
gewirkt  hat1 2 3 4).  Diese  Thatsache  findet  eine  unerwartete  Bestätigung 
durch  einen  beim  Tempel  des  ptoischen  Apoll  gemachten  Fund. 
Beim  Freilegen  des  Zugangs  zu  dem  genannten  böotischen  Heilig- 
thum fand  Holleaux  eine  Marmorstatue,  die  dem  Apoll  von  Piombino 
stilistisch  sehr  nahe  steht  und  nach  der  Behandlung  des  Haares  zu 
urtheilen  sehr  wahrscheinlich  die  Copie  eines  Werkes  aus  Erz  ist 
(Fig.  157)3).  Der  Entdecker  erklärt  das  Werk  nicht  ohne  Grund 
für  peloponnesisch  und  um  einige  Jahre  älter  als  die  äginetischen 
Sculpturen.  Er  sieht  in  ihm  „eine  der  zahlreichen  Repliken  des 
clidymäischen  Apoll , die  um  das  Ende  des  6.  oder  in  den  ersten 
Jahren  des  5.  Jahrhunderts,  sei  es  zu  Sikyon  durch  die  eigenen 
Schüler  des  Kanachos,  sei  es  in  anderen  Gegenden  des  Peloponnes 
in  Erz  gegossen  oder  in  Marmor  gehauen  sein  mögen“. 

Es  ist  schwierig,  auf  Grund  ungenügenden  Materials  das  Charakter- 
bild  des  sikyonischen  Meisters  in  bestimmten  Strichen  zu  zeichnen. 
Das  bekannte  Urtheil,  das  Cicero  über  ihn  fällt,  ist  sehr  verschwommen: 
denn  von  einem  archaischen  Bildhauer  zu  sagen , „seine  Statuen 
wären  zu  starr,  um  als  Nachbildungen  der  Natur  zu  gelten“  4)}  das 
heisst  doch  nichts  Anderes  als  sich  mit  einer  ganz  allgemeinen 
Charakteristik  begnügen.  Aber  die  Copien  seines  Hauptwerkes 
liefern  uns  doch  eine  Thatsache,  die  hervorgehoben  zu  werden  ver- 
dient. Kanachos  gehört  nicht  zu  den  schöpferischen  Künstlern. 


1)  Pausan.  IX,  io.  2. 

2)  Es  ist  bemerkenswerth,  dass  ein  thebanischer  Bildhauer  aus  der  Zeit  vor  den  Perserkriegen, 
Askaros,  als  Schüler  eines  Sikyoniers  bezeichnet  wird  (Paus.  V,  24,  1).  [Der  Name  des  Sikyoniers 
ist  in  einer  grösseren  Textlücke  mit  ausgefallen;  war  es  der  schülerreiche  Aristokles  oder  sein 
Bruder  Kanachos?  Brunn  lässt  (Griech.  Künstler  I,  112)  die  Wahl  zwischen  Beiden  frei,  Urlichs 
glaubt  (Leben  des  Skopas,  S.  72)  eine  textliche  Stütze  für  Kanachos  zu  finden.  Der  Uebers.] 

3)  Holleaux,  Bull.  corr.  hell.  XI  (1887),  257  ff.,  Taf.  XIII  und  XIV.  Eine  Inschrift  auf  den 
Schenkeln  belehrt  uns,  dass  die  Statue  dem  Apollon  Ptoos  von  Pythias  und  Aischrion  von  Akrai- 
phiai  geweiht  worden  ist. 

4)  Cic.  Brut.  18,  70,  Canachi  signa  rigidiora  . . .,  quam  ut  imitentur  naturam. 
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Er  achtet  die  Ueberlieferung  und  hält  sich  an  die  altüberkommenen 
Typen;  seine  Stärke  liegt  nicht  in  der  Erfindung,  sondern  in  der 
Stilisirung.  Ohne  Zweifel  hat  er  durch  die  Meisterschaft  seiner 
Technik  sein  Ansehen  begründet. 


Fig.  157.  Männerstatue,  gefunden  beim  Tempel  des  ptoischen  Apoll.  0,95  m hoch. 
(Athenisches  Centralmuseum.) 


In  Argos,  der  Nebenbuhlerin  Sikyons,  überstrahlt  ein  grosser 
Name  alle  anderen,  es  ist  der  Name  des  Hagela'fdas *).  Wenn  es 
sonst  wohl  vermessen  wäre,  auf  Grund  der  ungenügenden  Angaben 
der  Alten  die  relative  Bedeutung  von  Künstlern  dieser  Epoche  ab- 
schätzen zu  wollen , so  ist  hier  jede  Unsicherheit  ausgeschlossen. 


*)  [Ueber  die  Form  des  Namens  vgl.  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  S.  XVIII.  Die  olymp. 
Inschrift  (Löwy,  Nr.  30)  giebt  HAFEAAT J A(e),  Plinius  Hagelades..  Der  Uebers.] 
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Der  Mann,  dem  die  Ueberliefernng  die  grössten  Bildhauer  des  5.  Jahr- 
hunderts zu  Schülern  giebt,  ist  nicht  ein  blosser  Stilist.  Wenn 
das  Alterthum  in  ihm  den  Lehrer  des  Myron,  des  Polyklet  und  des 
Phidias  verehrte,  so  muss  er  durch  umfassende  Begabung  seine  Zeit- 
genossen überragt  haben ; man  erkannte  ihm  jene  grossen  und  wirk- 
samen Eigenschaften  zu,  die  ein  wahres  Schulhaupt  kennzeichnen. 

Von  seinem  Leben  wissen  wir  fast  nichts.  Selbst  über  seine 
Blüthezeit  ist  man  verschiedener  Ansicht I).  Doch  können  wir  wenig- 
stens von  vorn  herein  die  irrthümliche  Angabe  des  Plinius  über  Bord 
werfen,  die  den  Höhepunkt  seiner  Thätigkeit  auf  432  ansetzt.  Die 
sichersten  chronologischen  Anhaltspunkte  liefern  die  Siege  der  Olympio- 
niken , deren  Statuen  Hagelaidas  gearbeitet  hat , und  diese  Siege 
fallen  zwischen  520  und  512 2 3 4).  Wenn  dies,  wie  man  annehmen 
kann , Jugendarbeiten  sind , so  hindert  nichts , seine  Thätigkeit  bis 
gegen  465  fortgesetzt  zu  denken,  d.  h.  bis  zum  Auftreten  des  Phidias  3), 
und  wir  sind  geneigt,  ihn  um  480  auf  der  vollen  Höhe  seines  Wirkens 
zu  denken.  Dabei  bleibt  eine  sehr  störende  Angabe  zu  erklären, 
die  freilich  nicht  von  sonderlich  gewichtiger  Seite  überliefert  wird  4). 
Danach  hätten  die  Athener  während  der  grossen  Pest  von  430  ein 
Werk  des  argivischen  Meisters,  die  Statue  eines  Herakles  Alexikakos, 
des  Unheilabwendenden , im  Demos  Melite  geweiht.  Da  man  die 
Wirksamkeit  des  Hagelaidas  nicht  bis  zum  peloponnesischen  Kriege 
ausdehnen  darf,  so  müsste  es  sich  in  diesem  Falle  (die  Richtigkeit 


1)  Vgl.  besonders  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  63 — 74;  Robert,  Arch.  Märchen  92  ff.;  Beule, 
L’art  grec  avant  Pericles  431  denkt  Hagelaidas  zwischen  515  und  455  thätig.  [Overbeck,  Ber.  der 
sächs.  Gesellsch.  der  Wissensch.  1S92,  26  ff.  hat  die  chronologische  Frage  (besonders  gegen  Klein) 
einer  nochmaligen  Erörterung  unterzogen  und  den  Anfang  des  5.  Jahrhunderts  für  den  denkbar 
spätesten  Endpunkt  seiner  Wirksamkeit  erklärt.  Der  Uebers.] 

2)  Es  sind  folgende  Athleten;  Anochos  Sieger  01.  65  = 520;  Kleosthenes  Ol.  66  = 516; 

Timasitheos  spätestens  Ol.  67  =512  (Pausan.  VI,  14,  11;  10,  6;  8,  6). 

3)  Klein  hat  nachzuweisen  gesucht,  dass  Phidias  nicht  Schüler  des  Hagelaidas  sein  konnte 

(Arch.-epigr.  Mittheil,  aus  Oesterr.  VII,  64).  Aber  seine  Zweifel  scheinen  nicht  begründet.  Viel 
mehr  Wahrscheinlichkeit  haben  Robert’s  Einwendungen  hinsichtlich  Polyklet’s  (Arch.  Märch.  99). 
Er  berechnet  nämlich,  dass  Hagelaidas  um  den  Zeitpunkt  der  Geburt  Polyklet’s  bereits  58  Jahre 
zählte,  und  das  macht  die  geläufige  Ueberlieferung,  dass  er  Polyklets  Lehrer  gewesen,  in  der  That 

wenig  glaublich.  [Ob  Myron  des  Hagelaidas  Schüler  war,  erklärt  er  für  uncontrollirbar , ob  Phi- 

dias , für  unwahrscheinlich.  Auch  Furtwängler  will  das  überlieferte  Schülerthum  bei  keinem  der 
drei  Koryphäen  ganz  gelten  lassen.  Bei  Myron  reducirt  er  es  auf  blosse  Beeinflussung  durch  Hage- 
laidas (Meisterwerke  380),  bei  Phidias  auf  einen  nur  indirecten,  durch  Plegias  vermittelten  Einfluss 
(ebd.  80,  vgl.  auch  Löwy,  Unters,  zur  gr.  Künstlergesch.  74,  A.  10),  bei  Polyklet  setzt  er  ein  in 
Vergessenheit  gerathenes  Mittelglied  der  argivischen  Schule  ein,  ebd.  405  und  413.  Der  Uebers.] 

4)  Schol.  Arist.  ran.  501  [wiederholt  bei]  Tzetz.  Chil.  VIII,  325  [und  Suid.  v.  I'th'.ifag]. 
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der  Nachricht  vorausgesetzt)  um  eine  Statue  handeln,  die  ziemlich 
lange  vor  ihrer  Weihung  ausgeführt  worden  wäre,  das  aber  wider- 
spricht griechischer  Gewohnheit.  Doch  die  Nachricht  kann  auf  einem 
Irrthum  beruhen  und  entweder  eine  andere  frühere  Pest ')  oder  auch 
ein  ganz  anderes  Ereigniss1 2 3)  die  Weihung  veranlasst  haben.  Alles 
in  Allem  sind  die  äussersten  Grenzen  für  die  Thätigkeit  des  Hage- 
laidas  die  Jahre  520  und  465.  Dieser  Ansatz  findet  überdies  seine 
Bestätigung  durch  eine  Inschrift  von  Olympia , die  uns  einen  Sohn 
des  Hagelaidas,  Argeiadas  mit  Namen,  kennen  lehrt.  Man  liest  seinen 
Namen  in  Verbindung  mit  dem  des  Argivers  Atotos  auf  der  Basis 
des  Weihgeschenkes,  das  ein  Praxiteles  von  Kamarina  zwischen  484 
und  480*)  in  der  Altis  aufstellen  liess3).  Das  Ansehen  des  Vaters, 
der  damals  auf  dem  Gipfel  seines  Ruhmes  stand , mag  dem  sonst 
ganz  unbekannten  Sohne  die  Betheiligung  an  der  Herstellung  eines 
olympischen  Weihgeschenkes  eingetragen  haben. 

Ausser  der  Muse  mit  dem  Barbiton,  die  einen  Bestandtheil  der 
auf  S.  326  besprochenen  Gruppe  bildete,  und  ausser  dem  Herakles 
von  Melite  erwähnen  die  Schriftsteller  noch  zwei  Zeusstatuen  des 
Hagelaidas.  Die  eine  in  Aigion  befindliche  stellte  den  Gott  als  Kind 
neben  **)  einem  unbärtigen  Herakles  dar.  Die  andere , ein  Zeus 
Ithomatas,  war  für  die  Messenier  vor  456  gearbeitet  worden,  d.  h. 
bevor  sie  von  den  Spartiaten  durch  Eroberung  Ithomes  zur  Aus- 


1)  Robert  denkt  an  die  durch  C.  I.  A.  I,  Nr.  475  bezeugte  Pest  des  Jahres  500  (Arch. 
Märchen  39  f.). 

2)  Studniczka  setzt  [in  der  Erwägung , dass  eine  Erzstatue  schwerlich  die  Katastrophe  von 
480  überdauert  haben  würde]  an  Stelle  der  Pe4  von  500  als  Anlass  der  Weihung  die  Befreiung 
vom  Persereinfall  (Röm.  Mittheil.  II,  1887,  91,  A.  21). 

*')  [Das  Jahr  480  ist  der  von  Furtwängler  (Bronzefunde  von  Olympia  S.  4 f.)  festgestellte 
Termin  für  den  Beginn  des  Baues  am  olymp.  Zeustempel,  vor  den  das  Weihgeschenk  des  Praxiteles 
fällt,  da  dessen  Bathron  tiefer  als  der  Bauschutt  des  Tempels  liegt.  Das  Jahr  484  ist  das  des  Falls 
von  Kamarina.  Da  aber  letzterer  für  die  Weihung  des  Praxiteles  keinen  sicheren  terminus  post 
quem  liefert  (vgl.  Overbeck,  Ber.  der  sächs.  Gesellsch.  1892,  33),  so  bleibt  nur  der  terminus  ante 
quem  (480)  übrig,  den  übrigens  Furtwängler  jetzt  (Arch.  Stud.  Brunn  dargebracht  85  f.)  näher  an 
457  herabrückt.  Der  Uebers.] 

3)  Löwy.  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  30:  Auorog  in  01 frje  Aoytloc  -/.agytiüdas  AytAgd'ct 
Tagyuov.  Von  einigen  Gelehrten  wird  Argeiadas  nicht  als  Sohn,  sondern  als  Sklave  des  Hagelaidas 
erklärt  (Robert,  Arch.  Märchen  97,  A.  1).  [Dagegen  Studniczka,  Athen.  Mittheil.  1886,  449-] 
Röhl  sucht  zu  zeigen,  dass  „Argeiadas“  der  bekannte  Familienname  des  makedon.  Königshauses, 
in  der  Inschrift  also  nur  ein  einziger  Bildhauer  genannnt  sei:  „Atotos,  der  Argiver  und  Argeade,  des 
Argivers  Hagelaidas  Sohn“  (Arch.  Zeit.  1879,  S.  37).  [Gegen  Röhl  Schöll  in  den  „Aufsätzen  für 
E.  Curtius“,  S.  1x7  fr.;  gegen  Schöll  wieder  E.  Löwy,  Inschr.  der  Bildh.,  Zusätze  S.  XVIII.] 

**)  [Beide  Statuen  von  Hagelaidas,  aber  nicht  in  Gruppe.  Vgl.  Pausan.  VII,  24.  4.] 
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Wanderung  nach  Naupaktos  gezwungen  wurden  1).  Möglicher  Weise 
haben  die  Auswanderer  die  Statue  mit  sich  fortgeführt,  jedenfalls 
ist  sie  dann  aber  nach  Ithome  zurückversetzt  worden,  als  Epameinondas 
Messenien  wiederherstellte,  und  wir  können,  was  man  auch  dagegen 
gesagt  hat,  eine  Nachbildung  der  Statue  auf  einer  Reihe  messenischer 
Münzen  (Fig.  158  und  1 59) 2 3)  erblicken.  Hier  sehen  wir  Zeus  in 
drohender  Haltung  dastehen,  in  der  Rechten  den  Donnerkeil  schwingend 
und  den  linken  Arm  mit  dem  Adler  auf  der  Faust  vorgestreckt. 
Mehrere  kleine  Bronzen  aus  Olympia 
weisen  den  gleichen  Typus  auf  und 
gehen  auf  dasselbe  Original  zurück  3). 

Wie  man  nach  dem  umstehend  (Fig.  1 60) 
abgebildeten  Exemplar  urtheilen  kann, 
bezeichnet  die  lebendige  und  kraftvolle 
Bewegung  des  Körpers  einen  sehr  fühl- 
baren F ortschritt  gegen  die  noch  schüch- 
terne und  sehr  gemessene  Flaltung  des  Apollon  eines  Kanachos. 
Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  haben  wir  darin  eine  Erfindung  des 
argivischen  Meisters  zu  erkennen. 

Das  durch  die  Athletenstatuen  bedingte  Studium  des  Nackten 
ist  für  die  archaischen  Künstler  eine  unvergleichliche  Schule  gewesen. 
Wie  kraftvoll  und  kernig  werden  vollends  unter  dem  Modellirstab  eines 
Hagelaidas  die  Bilder  der  starken  Kämpen  von  Delphi  und  Olympia 
sich  gestaltet  haben ! In  der  Altis  bewunderte  man  als  Werke  seiner 

o 


Fig.  158  und  159.  Zeus  Ithomatas  auf 
messenischen  Silbermünzen. 


1)  Pausan.  IV,  33,  2.  Das  Jahr  456  [für  das  übrigens  Krüger,  Studien  I,  156  und  Busolt, 
Gr.  Gesch.  II,  475,  1 d.  J.  462  einsetzen]  giebt  für  die  Chronologie  des  Hagelaidas  keinen  Anhalts- 
punkt , denn  die  Statue  ist  ohne  Zweifel  um  mehrere  Jahre  älter.  Vgl.  Robert , Arch.  Märchen, 
S.  94.  [Nach  Pausan.  a.  a.  0.  war  der  Zeus  des  Hagelaidas  für  die  in  Naupaktos  wohnenden 
Messenier  gearbeitet  worden,  diese  aber  wurden  dort  nach  dem  unglücklichen  Ausgang  des  dritten 
messen.  Krieges  von  den  Athenern  angesiedelt  (Thukyd.  I,  102).  Robert’s  Versuch,  der  Angabe 
des  Pausanias  durch  Interpretation  Plerr  zu  werden,  ist  doch  etwas  gezwungen.  Alle  Noth,  welche 
die  Stelle  macht,  hätte  ein  Ende,  wenn  man  annehmen  dürfte,  dass  als  Folge  irgend  einer  der 
av/vcu  Miaarjv'uov  (arooTaoHs  (Plato,  leg.  V,  p.  777  C)  auch  schon  vor  456  (462)  in  Naupaktos 
flüchtige  Messenier  Aufnahme  gefunden  hatten.  Der  Uebers.] 

2)  Fig.  158  eine  Tetradrachme  des  brit.  Museums  aus  dem  3.  Jahrh. ; Fig.  159  ein  Di- 
drachmon  ebendas  aus  dem  4.  Jahrh..  Imhoof-Blumer  und  P.  Gardner,  [ourn.  hell.  Stud.  VII, 
Taf.  61  Nr.  IV  und  V mit  S.  71  unter  5.  Vgl.  auch  Overbeck,  Kunstmythol.  II  (Zeus),  S.  II  ff., 
der  diese  Identificirung  bestreitet  und  mit  Brunn  (Griech.  Künstler  I,  73)  vermuthet,  dass  der  Zeus 
Ithomatas  des  Hagelaidas  als  Kind  dargestellt  war.  Diese  Ansicht  hat  F.  Lenormant  widerlegt, 
Gaz.  arch.  1880,  79. 

3)  Ausgrabungen  zu  Olympia  V,  Taf.  27.  Olympia,  Die  Bronzen,  Taf.  8,  Nr.  44,  S.  18  ff. 
Vgl.  für  die  Reihe  der  Erzfiguren  des  gleichen  Typus  Nr.  43  und  43  a. 
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Hand  den  Stadionläufer  Anochos,  den  Pankratiasten  Timasitheos, 
einen  Delphier,  der,  gleich  tüchtig  als  Krieger  wie  als  Soldat,  seine 
Theilnahme  am  Handstreich  des  Isagoras  in  Athen  mit  dem  Leben 
bezahlen  musste*).  Sein  berühmtestes  Werk  in  Olympia  war  jedoch 
der  auf  dem  Rennwagen  neben  seinem  Rosselenker  stehende  Epidam- 

nier  Kleosthenes.  In- 
schriften meldeten  die 
Namen  der  Rosse,  des 
Fuchses  Phoinix,  des 
Rappen  Korax,  des  Fal- 
ben Knakias,  des  Schim- 
mels Samos.  Diese  be- 
rühmte Gruppe  hat  ohne 
Zweifel  mehr  als  einmal 
auf  Stempelschneider  und 
Vasenmaler  anregend  ge- 
wirkt. Mit  Hülfe  der 
archaischen  Münzen  von 
Gela  und  Syrakus  kann 
man  sich,  ohne  weit  fehl- 
zugehen, von  jenen  Ros- 
sen mit  ihren  symmetrisch 
wechselnden  Bewegun- 
gen eine  Vorstellung 
machen , wie  die  einen 
den  Kopf  hoben , die  anderen  ihn  unter  dem  Druck  des  Gebisses 
senkten  ').  Schliesslich  sehen  wir  Hagela'idas  sich  an  die  Darstellung 
einer  langen  Figurenreihe  machen.  Es  geschah  dies  bei  dem  Weih- 
geschenk , das  die  Tarentiner  zur  Erinnerung  an  einen  Sieg  über 
ihre  lästigen  Nachbarn , die  Messapier,  nach  Delphi  stifteten.  Dar- 
gestellt waren  in  Erz  Rosse  und  kriegsgefangene  messapische  Frauen. 
Da  dieses  Weihgeschenk  nach  473  verfertigt  worden  ist,  so  gehört 
es  ohne  Zweifel  zu  den  letzten  Werken  des  Meisters;  zugleich  ist 
es  das  durch  die  grösste  Figurenzahl  ausgezeichnete  und  damit  ein 
Zeugniss  seiner  durch  die  Jahre  ungebrochenen  Geisteskraft. 

Neben  Hagela'idas  stehen  andere  Künstler,  die  zwar  weniger 

*)  [Ol.  68,  2 = 507/6.  Vgl.  Herod.  V,  72,  Pausan.  VI,  8,  6.] 

1)  Vgl.  P.  Gardner,  Types  of  greek  coins,  Taf.  II,  Fig.  32 — 35. 


Erzstatuette  aus  Olympia. 
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glänzend,  aber  doch  auch  mit  Ehren  die  argivische  Schule  vertreten. 
Asopodoros,  der  sich  rühmt,  ,,in  der  grossen  Stadt  Argos“  geboren 
zu  sein,  arbeitet  zusammen  mit  dem  Achäer  Athanodoros  an  dem 
schon  bei  Atotos  und  Argeiadas  (S.  334)  erwähnten  Weihgeschenk 
des  Praxiteles I).  Eutelidas  und  Chrysothemis  setzen  ihre  Namen 
unter  die  Statuen  der  Olympioniken  Demaratos  und  Theopompos 
und  berufen  sich  dabei  auf  ihre  Vorfahren  als  Lehrmeister2 3).  Aristo- 
medon  führt  ein  delphisches  Weihgeschenk  aus,  das  die  Phoker  in 
Folge  eines  Krieges  gegen  die  Thessaler  stiften;  es  bestand  aus 
den  Bildern  des  Sehers  Tellias,  der  übrigen  Heerführer  und  zugleich 
mehrerer  Landesheroen  3).  Zwei  andere  Argiver,  Glaukos  und 
Dionysios , empfingen  um  465  die  Bestellung  eines  prunkvollen,  für 
Olympia  bestimmten  Weihgeschenkes.  Smikythos,  Schatzmeister  des 
Tyrannen  Anaxilas  von  Rhegion  und  nach  dessen  Tode  Vormund 
seiner  Kinder,  war  467  durch  einen  Aufstand  der  Rheginer  vertrieben 
worden  und  hatte  sich  zu  Tegea  in  Arkadien  niedergelassen.  Nach 
Genesung  seines  Sohnes  von  schwerer  Krankheit  beauftragte  er  die 
beiden  Bildhauer  von  Argos  mit  der  Herstellung  einer  langen  Reihe 
von  Erzstatuen.  Diese  zerfielen  in  zwei  Gruppen  von  verschiedenem 
Maassstabe.  Die  grösseren  Figuren  waren  von  Glaukos  gearbeitet 
und  stellten  Amphitrite,  Poseidon  und  Hestia  dar.  Das  Werk  des 
Dionysios  stand  unweit  der  Nordfront  des  Zeustempels  auf  einer 
Basis  von  1 2 m Länge ; es  umfasste  acht  Gottheiten , die  Bilder 
Homers,  Hesiods  und  des  Orpheus,  Agon  (die  Personification  des 
athletischen  Wettkampfs)  mit  Springgewichten  in  den  Händen,  und 
noch  andere  Statuen , die  Pausanias  nicht  mehr  sah , weil  sie  von 
Nero  entführt  worden  waren4 5).  In  der  Altis  befand  sich  noch  ein 
anderes  Werk  des  Dionysios,  ein  ehernes  von  seinem  Lenker  ge- 
führtes Ross,  das  eine  Inschrift  an  der  rechten  Flanke  als  Weih- 
geschenk des  schon  S.  295  erwähnten  Arkaders  Phormis  bezeich- 
nete.  Es  sah  in  seinen  kleinen  Verhältnissen  und  mit  seinem  ge- 
kappten  Schweif  hässlich  aus , soll  aber  auf  Hengste  einen  auf- 
regenden Eindruck  gemacht  haben  5). 

1)  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  30.  Vgl.  Curtius,  Arch.  Zeit.  1878,  1 8 1 . 

2)  Paus.  VI,  10,  5 [vgl.  o.  S.  237,  A.  1]. 

3)  Pausan.  X,  I,  10. 

4)  Pausan.  V,  26,  2.  Die  Weihinschrift  des  Smikythos  ist  bei  den  Ausgrabungen  in  der 
Altis  wieder  aufgefunden  worden.  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  31. 

5)  Pausan.  V,  27,  1. 
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Indem  die  verhörten  Schriftsteller  uns  den  Ausblick  auf  eine 
grosse,  rührige  und  blühende  Kunstschule  eröffnen,  reizen  sie  unsere 
Wissbegierde  mehr  als  sie  sie  befriedigen.  Wie  viel  für  immer  ver- 
lorene Werke,  welch’  unausfüllbare  Lücken 
in  der  Geschichte  einer  der  fesselndsten  Pe- 
rioden der  griechischen  Kunst!  Dürfen  wir 
nun  wenigstens  hoffen,  von  jenen  Athleten- 
statuen, in  welchen  die  Begabung  der  argi- 
vischen  Meister  ihre  Triumphe  gefeiert  hat, 
unter  den  Denkmälern  unserer  Museen 
einige , wenn  auch  abgeblasste  Nachbil- 
dungen zu  entdecken?  Ohne  dem  Reiz  ge- 
wagter Hypothesen  zu  verfallen,  darf  man 
mit  einigem  Vertrauen  zwei  Erzbilder  ins 
Auge  fassen,  die  sich  in  der  That  an  die 
argivisch-sikyonische  Schule  anzulehnen  schei- 
nen. Die  erste  ist  eine  früher  in  der  Samm- 
lung Barberini,  dann  im  Palazzo  Sciarra  be- 
findliche Statue  etwas  unter  Lebensgrösse 
(Figur  161  I).  Wenn  man  hier  den  linken 
Arm  mit  dem  Füllhorn,  eine  moderne,  sehr 
unglückliche  Ergänzung,  fortdenkt,  hat  man 
einen  Jüngling  vor  sich,  den  Studniczka  an- 
sprechend für  den  Sieger  in  irgend  einem 
Wettkampf  der  Epheben  erklärt.  In  Kör- 
perbau und  Haltung  des  rechten  Armes  hat 
die  Statue  Sciarra  mit  dem  Apoll  von  Piom- 

Fig.  I6i.  Erzstatue  Barberini.  bino  Aehnlichkeit ; aber  der  Stil  ist  bereits 
i,n  m hoch.  flüssiger  und  freier  und  das  Fehlen  des 


conventionellen  Lächelns  giebt  dem  Antlitz 
einen  bemerkenswerthen  Ausdruck  von  Strenge.  Das  Werk  ge- 
hört ohne  Zweifel  in  die  erste  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts.  Die 
zweite  bedeutend  kleinere  Erzfigur,  eine  Statuette  des  Berliner 
Museums , stammt  direct  aus  Argolis  • sie  wurde  zu  Ligurio  ge- 
funden , einem  Dorf  in  der  Nachbarschaft  des  berühmten  epidau- 
rischen  „Hieran“  des  Asklepios  (Fig.  162) 2).  Dargestellt  ist  ein 


1)  Studniczka,  Röm.  Mittheil.  II  (1887),  90,  Taf.  IV  und  V. 

2)  Furtwängler  im  50.  Winckelmannsprogramm  1890,  125  ff.  mit  Taf.  I. 
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Jüngling  von  kräftigen  und  vollen  Formen.  In  der  Rechten  hält  er 
einen  Ball  ( orpuiga ),  das  beliebte  Spielzeug  peloponnesischer  Epheben*), 
in  der  rechten  Hand  kann  man  wohl  einen  an  der  Spitze  gekrümmten 
Stab  zum  Schlagen  des  Balles  ergänzen  **).  Bemerkenswerth  sind  an 
dieser  etwa  um  470  gearbeiteten  Statuette 
die  schweren  und  vierschrötigen  Verhältnisse, 
die  wir  alsbald  im  Kanon  des  Polyklet  wieder- 
finden werden.  Hat  nun  der  grosse  Bild- 
hauer von  Argos  diesen  Kanon  als  eine 
Schulüberlieferung  vorgefunden  ? Hat  er,  als 
er  ihm  in  seinem  Doryphoros  einen  so  mei- 
sterhaften Ausdruck  gab,  dabei  ein  Bildungs- 
gesetz des  Hagelaidas  im  Auge  gehabt?  Die 
Annahme  ist  zum  mindesten  sehr  verführe- 
risch. Aber  noch  eine  andere  Einzelheit  ver- 
dient unsere  Aufmerksamkeit.  In  beiden 
Bronzen  ist  die  Steifheit  der  Haltung  ge- 
mildert , indem  nach  einem  bis  dahin  un- 
bekannten Kunstbrauch  das  Gewicht  des 
Körpers  nur  auf  dem  einen  Bein  ruht,  wäh- 
rend das  andere  leicht  gebogen  ist.  Auch 
hier  erinnern  wir  uns  einer  von  den  alten 
Kunstkritikern  an  polykletischen  Statuen  her- 
vorgehobenen Besonderheit.  „Es  ist  eine 
speciell  polykletische  Erfindung,“  sagt  Plinius, 

„die  Statuen  nur  auf  einem  Bein  ruhen  zu 
lassen“ I).  Gegen  den  Doryphoros 
ten,  ist  der  Versuch  bei  der 
Erzfigur  allerdings  noch  ein  schüchterner 
in  maassvoller  Reaction  gegen  die 
brachte  Steifheit  des  alten  Typus 
sich  das  vorsichtige  Bestreben,  in  die  Plastil 


gehal- 


argolischen 

o 


herge- 
regt 


Fig.  162.  Erzstatuette  in  Voll- 
guss aus  Ligurio.  (Berl.  Museum.) 
Höhe  ohne  Basis  0,135  m- 


einzuführen,  was 


die 


*)  [In  Sparta  hiessen  die  auf  dem  Uebergang  vom  Epheben  zum  Manne  stehenden  Jünglinge 
acpniQÜf,  Paus.  III,  14.  6.  Weitere  Stellen  über  peloponnesischen  Ballsport  hat  Furtwängler 
a.  a.  O.  S.  133  f.  gesammelt.  Der  Uebers.] 

**)  [Furtwängler  a.  a.  O.  S.  134  verzichtet  auf  diese  sehr  ansprechende  Ergänzung,  weil  „der- 
gleichen in  unserer  Ueberlieferung  über  das  antike  Ballspiel  nie  erscheint“,  und  giebt  der  Hand 
ein  Lagobolon  (Hasenknüttel).  Der  Uebers.] 

1)  Plin.,  N.  H.  34,  56:  proprium  ejus  est  uno  crure  ut  insisterent  signa  excogitasse. 
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Griechen  Rhythmus  nannten.  Aber  die  Erfindung  einer  neuen 
Bewegung  war  in  solcher  Zeit  eine  Kühnheit  und  wenn  man  nach 
ihrem  Urheber  sucht , so  denkt  man  unwillkürlich  an  das  un- 
bestrittene Haupt  der  altargivischen  Schule.  Zwischen  Hagelaidas 
und  Polyklet  ist  das  Band  der  Ueberlieferung  nicht  zerrissen,  wir 
ahnen  vielmehr,  dass  die  Schule  von  Argos  während  des  ganzen 
5.  Jahrhunderts  ihre  Einheit  bewahrt  hat. 

Hier  ist’s  am  Ort,  auf  eine 
andere  Bronze  hinzuweisen,  die 
zwar  auf  der  Akropolis  von 
Athen  gefunden  wurde , aber 
durch  eigentümlichen  Stil  und 
vollendete  Technik  uns  auffor- 
dert , ihre  Heimath  und  ihren 
Ursprung  anderswo  zu  suchen  I). 
Und  wer  sollte  auf  den  schönen, 
beistehend  (Fig.  163)  abgebil- 
deten Erzkopf  wohl  begründe- 
teren Anspruch  erheben  können, 

cialität  die  Bearbeitung  des 
Metalls  bildete?  Zudem  wei- 
sen auch  gewisse  Besonder- 
heiten der  Ausführung  deutlich 
nach  Sikyon  oder  Argos,  z.  B. 
die  mit  röthlichem  Kupfer  ausgelegten  Lippen  und  Augenbrauen, 
die  aus  einer  weissen , porcellanartigen  Masse  hergestellten  Augen, 
deren  Pupille  durch  einen  schwarzen  Fleck  bezeichnet  ist.  In  der 
Wiedergabe  der  Wimpern  kommt  ein  sonderbarer  Realismus  zum 
Ausdruck  und  zugleich  eine  wunderliche  Kleinlichkeit  der  Ausführung; 
man  denke  sich  am  Rand  der  Lider  eine  Art  gezahnter  Franse, 
bestehend  aus  lauter  im  Einzelnen  ausgearbeiteten  Wimperhaaren,  — 
man  kann  sie  zählen!  Dieselbe  Feinheit  der  Arbeit  zeigt  das  Haupt- 
haar , das  auf  dem  Schädel  gewellt , über  Schläfen  und  Stirn  aber 
um  einen  Metallreif  gerollt  ist , während  hinten  eine  kleine  Masse 

1)  Musees  d’Athenes,  Taf.  XVI.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  40.  Eine  gute,  vom  Bildhauer 
Puech  ausgeführte  Zeichnung  giebt  E.  Cabrol,  Voyage  en  Grece,  Paris  1890  (Libr.  des  Bibliophiles). 
Ueber  Stil  und  Herkunft  des  Kopfes  vgl.  Studniczka,  Athen.  Mittheil.  XII  (1887),  226. 


als  jene  Schule , deren  Spe- 


Fig.  163.  Männlicher  Kopf  aus  Erz  von  der  athen. 
Akropolis.  (Musees  d’Athenes,  Taf.  XVI.) 
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sich  als  Nackenzopf  absondert.  Der  Gesichtstypus  ist  für  uns  etwas 
Neues;  doch  werden  wir  dies  so  charakteristische  Antlitz  mit  dem 
strengen  Profil,  dem  vollen  Kinn  und  der  vortretenden  Unterlippe 
später  beim  Apoll  des  Westgiebels  von  Olympia  wiederfinden;  ja 
selbst  die  Proportionen  stimmen  in  allen  Punkten  mit  dem  „olympi- 
schen Kanon“  überein r).  Der  Erzkopf  der  Akropolis  ist  in  der 
That  das  älteste  Beispiel  eines  Typus,  dessen  Entwicklung  wir  dem- 
nächst in  der  peloponnesischen  Kunst  verfolgen  werden ; er  bezeichnet 
eine  Kunstrichtung,  die  Attika  fremd  ist1  2 3).  Wenn  wir  nun  in  Athen 
die  Spuren  der  äginetischen  Erzbildner  festgestellt  haben , warum 
sollten  nicht  auch  ihre  Zunftgenossen  vom  Peloponnes  für  die  Stadt 
der  Pisistratiden  thätig  gewesen  sein  3)  ? Ich  wüsste  nichts  Ansprechen- 
dereres,  als  den  Erzkopf  der  Akropolis  einem  argivischen  oder  sikyo- 
nischen  Künstler  aus  der  Zeit  des  Hagelai'das  zuzusprechen;  die 
Wiege  dieses  zugleich  geschmackvollen  und  strengen  Typus,  in  dem 
das  althergebrachte  archaische  Lächeln  überwunden  ist,  muss  meines 
Erachtens  im  Peloponnes  gesucht  werden.  Ist  das  richtig,  dann  er- 
geben sich  hieraus  für  den  weiteren  Verlauf  unserer  geschichtlichen 
Untersuchung  nicht  unwichtige  Folgerungen.  Wir  wissen  dann,  was 
der  eigenthümliche  Stil  der  Schule  von  Argos  ist.  Wir  besitzen 
einen  Anhaltspunkt,  um  uns  in  der  Folgezeit  zurechtzufinden  und  die 
Uebergangsperiode,  die  Polyklet  von  der  altargivischen  Schule  trennt, 
mit  grösserer  Sicherheit  zu  untersuchen. 

Die  schriftlichen  Zeugnisse  und  Denkmäler,  die  sich  zusammen- 
stellen lassen , sind  noch  recht  unvollständig.  Nichts  destoweniger 
reichen  sie  hin,  um  die  Bildhauer  von  Argolis  nach  ihrem  Werth  zu 
beurtheilen.  Unzweifelhaft  ist  Argos  der  Mittelpunkt  einer  Bewegung 
gewesen,  welche  die  Kunst  zu  entscheidenden  Fortschritten  drängte. 
Gleich  nach  den  Perserkriegen  ist  es  der  Sammelpunkt  fremder 
Künstler.  Liier  wird  Myron  in  die  Metalltechnik  und  das  Studium 
des  menschlichen  Körpers  eingeführt;  hier  übt  sich  Phidias  in  der 
chryselephantinen  Kunst.  Noch  besitzt  Argos  das  Uebergewicht, 


1)  Vgl.  Winter,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1887),  226. 

2)  Löschcke  spricht  wie  Studniczka  diesem  Erzkopf  attischen  Charakter  ab  (Dorpater  Pro- 
gramm von  1887,  S.  18).  Wenn  er  ihn  aber  den  Inseln  zuweist,  so  können  wir  ihm  darin  nicht 
folgen. 

3)  Schon  K.  Lange  hatte  den  Vorschlag  gemacht,  einen  auf  der  Akropolis  von  Athen  ge- 
fundenen männlichen  Marmorkopf  der  Schule  von  Argos  zuzuweisen  (Athen.  Mittheil.  VII,  1882, 
205  ff.). 
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das  ihm  einige  Jahre  später  Athen  streitig  machen  soll.  Wenn  man 
in  dieser  fruchtbaren  Periode,  während  welcher  der  ausgereifte 
Archaismus  bereits  die  nahe  Geburt  der  hohen  Kunst  ankündigt,  sich 
von  der  Argos  zufallenden  Rolle  eine  richtige  Vorstellung  machen 
will,  so  denke  man  an  das  Florenz  des  15.  Jahrhunderts,  an  die 
grossen  Pfadtinder  der  italienischen  Renaissance;  eine  ähnliche 
Thätigkeit  haben  die  Bildhauer  von  Argos  entfaltet  und  damit  sich 
selbst  den  gleichen  Ruhm , ihrem  Vaterlande  den  gleichen  Einfluss 
errungen. 


§ 2.  DIE  ÜBRIGEN  LANDSCHAFTEN  DES  PELOPONNES. 

Neben  den  beiden  glänzenden  Schulen,  deren  Geschichte  wir 
soeben  verfolgt  haben , treten  die  übrigen  Städte  der  Halbinsel 
weniger  hervor.  Allerdings  kann  man  hier  und  da  einen  Namen 
auflesen,  aber  was  wissen  wir  von  vereinzelten  Künstlern  wie  Hermon 
von  Troizen  und  Laphaes  von  Phlius1)?  In  der  Landschaft  Elis  scheint 
der  Eieier  Kalon  einiges  Ansehen  genossen  zu  haben,  der  Verfertiger 
eines  vom  Rheginer  Glaukias  nach  Olympia  geweihten  Hermes,  dessen 
Basis  bei  den  deutschen  Ausgrabungen  ans  Licht  gekommen  ist 2 3 4). 
Noch  ein  zweites  bedeutenderes  Werk  des  Künstlers  sah  man  in 
der  Altis,  einen  Knabenreigen  mit  Flötenspieler  und  Chorführer  aus 
Erz.  Diese  Gruppe  hatten  die  Bewohner  des  sicilischen  Messana 
dem  Zeus  geweiht  in  Erinnerung  an  den  Tod  von  fünfunddreissig  mes- 
sanischen  Knaben,  die  zur  Theilnahme  an  einem  Fest  nach  Rhegion 
gesandt,  aber  sammt  ihrem  Schiff  von  dem  Meer  verschlungen  worden 
waren  3).  Zu  Sparta  scheint  die  Erzbildnerei,  die  um  die  Mitte  des 
6.  Jahrhunderts  so  sehr  geblüht  hatte  (S.  240  f.),  durch  die  glänzende 
Nebenbuhlerschaft  von  Argolis  in  Schatten  gestellt  zu  werden,  wenig- 
stens können  wir  bei  dem  Mangel  schriftlicher  Zeugnisse  ihre  Ge- 
schichte nicht  verfolgen.  Nur  einige  Grabdenkmäler  aus  Marmor  in 
reif-archaischem  Stil  zeigen  uns,  dass  die  Kunstindustrie  im  Eurotas- 
thal  ihren  Ueberlieferungen  und  dem  alten  Typus  treu  bleibt  T)  In  dem 


1)  Pausan.  II,  31,  6;  II,  10,  1;  VII,  26,  6. 

2)  Pausan.  V,  27,  8;  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  33. 

3)  Paus.  V,  27,  8;  V,  25,  2. 

4)  Man  vgl.  besonders  eine  Grabstele  mit  dem  Bilde  einer  Frau,  die  eine  Blume  in  der  Hand 
hält  (Athen.  Mittheil.  II,  1877,  Taf.  25  a,  S.  315  f.). 
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so  betriebsamen  Korinth  wird  die  Kunstthätigkeit  nur  durch  drei 
Namen  vertreten.  Diyllos,  Amyklaios  und  Chionis  führen  um  500 
eine  von  den  Phokern  nach  Delphi  geweihte  Göttergruppe  aus  r).  Von 
einem  dieser  Künstler,  von  Chionis,  erfahren  wir  noch  durch  Vitruv, 
dass  er  durch  die  Ungunst  der  Verhältnisse  verhindert  worden  sei 


eine  seines  Talentes  würdige  Wirksamkeit  zu  entfalten1  2). 
diese  Armuth  der  Ueber- 
lieferung  und  der  geringe 
Ruhm  der  korinthischen 
Bildhauerei  zu  erklären  ? 

Jedenfalls  aus  dem  Um- 
stande, dass  Korinth  ganz 


Wie  ist 


in 


der  Industrie  aufgeht. 


Seine  Erzarbeiter,  die  ein 
wegen  seiner  Mischung  ge- 
schätztes  Metall  verwenden, 
sind  vor  allen  Dingen  Hand- 
werker. Die  Stadt  führt 
in  Masse  Industrieartikel 
aus,  Waffen,  Panzer,  Spie- 
gel , Zubehör  des  Putz- 
tisches, sie  ist  das  helle- 
nische Sidon.  Aber  es  hat 
den  Anschein , dass  ihre 
Künstler  mit  sehr  wenigen 


Fig.  164.  Eherner  Zeuskopf  in  halber  Lebensgrösse 
aus  Olympia. 


Ausnahmen  ihren  Ehrgeiz 


nicht  auf  höhere,  uneigennützigere  Ziele  gerichtet  halten.  In  Wirk- 
lichkeit  wissen  wir  von  einer  korinthischen  Künstlerschule  nichts. 

Suchen  wir  nun  von  der  Kunst,  die  an  den  verschiedenen  Haupt- 
stätten des  Peloponnes  vorherrscht,  uns  ein  Bild  zu  machen,  so  fehlt 
es  dafür  an  Denkmälern  nicht.  Wenn  man  ihre  Herkunft  auch  nicht 
sicher  bestimmen  kann,  so  geben  sie  uns  doch  über  die  den  dori- 
schen Landschaften  eigenthümliche  Richtung  Auskunft.  Unter  den 
olympischen  Fundei}  ist  einer  der  hervorragendsten  ein  schöner  Erz- 


1)  Pausan.  X,  13,  7.  [Dargestellt  war  der  Kampf  des  Apoll  und  Herakles  um  den  Dreifuss 
unter  Eingreifen  von  Leto  und  Artemis  einer-  und  Athena’s  andererseits.  — Ueber  problematische 
Nachbildungen  vgl.  Overbeck,  Plastik  I4,  160.  Der  Uebers.] 

2)  Vitruv  III,  praef.  2 [und  dazu  Brunn,  griech.  Künstler  I,  113]. 
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köpf  des  Zeus,  dessen  peloponnesischer  Charakter  unverkennbar  ist 
(Fig.  164)  r).  Das  Haar  ist  über  der  Stirn  in  einer  Doppelreihe  von 

Locken  angeordnet , hinten  fällt  es  in  einer  Masse , die  von  den 

künstlich  geschlungenen  Knoten  eines  Doppelbandes  zusammen- 

gehalten wird,  auf  den  Nacken  herab.  Die  grossen  offenen  Augen,  die 

gerade  Nase,  der  von 
Schnurr-  und  Zwickel- 
bart eingefasste  Mund, 
das  Antlitz  von  milder 
Würde  lassen  erken- 
nen, dass  der  Künst- 
ler den  idealisirten 
Typus  des  Göttervaters 
bereits  erfasst  hat.  Der- 
gleichen Werke  waren 
ganz  dazu  angethan, 
der  Kunstindustrie  als 
Modell  zu  dienen,  und 
in  der  That  liefert  ein 
Terracottakopf  von 
gleichen  Verhältnissen, 
der  von  einem  olym- 
pischen Weihgeschenk 
stammt , eine  genaue, 
nur  in  den  Formen 
etwas  weichere  Nach- 
bildung des  Erzkopfes1 2). 

Es  ist  nicht  leicht,  den  Herstellungsort  jener  kleinen  Erzfiguren 
anzugeben,  die  bei  den  grossen  Heiligthümern  ans  Licht  gekommen 
sind.  Wer  Namen  nennt,  wie  Argos,  Sikyon,  Aegina  oder  Korinth, 
setzt  in  den  meisten  Fällen  eine  einfache  Hypothese  in  die  Welt. 
Nichts  desto  weniger  ersetzen  diese  Figürchen  gewissermaassen  die 
verloren  gegangenen  statuarischen  Werke;  in  Folge  des  engen  Bandes, 
das  in  Griechenland  die  hohe  Kunst  und  die  Kunstindustrie  mit  ein- 
ander verknüpft,  haltet  an  ihnen  gleichsam  der  Wiederschein  des 


Fig.  165.  Wettläuferin.  Erzfigur  aus  Dodona. 
(Athen,  Sammlung  Karapanos.) 


1)  Ausgrabungen  zu  Olympia  III,  Taf.  22.  Olympia,  Die  Bronzen,  Taf.  I,  S.  9 ff-  Vgl. 
die  Ausführungen  Brunns,  Athen.  Mittheil.  VII  (1882),  118. 

2)  Ausgrabungen  von  Olympia  IV,  Taf.  26  B. 
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Stils  jener  Werke.  Wie  lehrreich  ist  unter  diesem  Gesichtspunkt 
die  lange  Reihe  der  in  Olympia  gefundenen  archaischen  Bronzen, 
wie  reich  an  Kunstwerth  die  schöne,  von  Karapanos  aus  seinen  Aus- 
grabungen in  Dodona  !)  zusammengebrachte  Bronzensammlung ! Auf 
eine  Auswahl  angewiesen,  wollen  wir  unsere  Beispiele  den  dodo- 
näischen  Figuren  entneh- 
men. Eine  der  ältesten 
und  zugleich  durch  Leb- 
haftigkeit der  Bewegung 
merkwürdigsten  ist  die 
Statuette  einer  laufenden 
Frau  (Fig.  165),  nach 
de  Witte’s  Erklärung  Ata- 
lante,  nach  der  ansprechen- 
deren S.  Reinach's  ein 
dorisches  Mädchen  als 
siegreiche  Wettläuferin1 2 3). 

Mag  man  sie  benennen, 
wie  man  will,  diese  kern- 
feste , kurzbekleidete 
Frauengestalt  ist  mit  einer 
besonderen  Betonung  des 
Kraftvollen  behandelt;  die 
untersetzten  Formen,  der 
unbefangene  Realismus  der 


Haltung  scheinen  den  Stem- 
pel peloponnesischer  Her- 
kunft zu  tragen.  Eine 

andere,  ebenfalls  aus  Dodona  stammende  Statuette  befindet  sich  im 
Berliner  Museum  (Fig.  1 66)  3).  Nach  der  Krümmung  der  Basis  zu 
schliessen , schmückte  sie  mit  anderen  Kriegerfiguren  den  Deckel 
einer  Erzvase.  Mit  dem  Grabstichel  fein  ciselirt,  mit  schöner  Patina 
bedeckt,  liefert  uns  das  Berliner  Figürchen  eine  erlesene  Probe  der 


Lg.  166.  Kämpfender  Krieger.  Erzfigur  aus  Dodona. 
(Berliner  Museum.) 


1)  Carapanos,  Dodone  et  ses  ruines,  .Textband  und  Atlas,  Paris  1878. 

2)  Carapanos,  Dodone,  Taf.  XI,  Nr.  I und  1 bis,  mit  der  Bemerkung  de  Witte’s  auf  S.  180. 

Vgl.  Rayet,  Mon.  de  Part  ant.  I,  Taf.  17  mit  Text  von  Reinach. 

3)  Engelmann,  Arch.  Zeit.  1882,  S.  23  ff.  u.  Taf.  I [in  Doppelansicht  nach  vorzüglicher  Zeich- 
nung Eichler’s] ; Rayet  a.  a.  O.,  Taf.  17  mit  Text  von  Reinach;  Rayet,  Etudes  d’archeol.,  S.  267. 
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Metallkunst  um  den  Beginn  des  5.  Jahrhunderts.  Dieser  mit  Brust- 
harnisch und  Beinschienen  bewehrte  Krieger,  dessen  Gesicht  zwischen 
den  Backenschirmen  des  hochbebuschten  Helmes  versteckt  ist,  zeigt 
uns  das  lebendige  Bild  des  griechischen  Hopliten  in  der  Stellung 
des  Nahkampfes.  Mit  weit  Vorgesetztem  linken  Fuss  fest  dastehend, 
durch  einen  an  beiden  Seiten  rund  ausgeschnittenen  und  mit  einem 
Löwenkopf  verzierten  Schild  gedeckt,  schwingt  er  seine  Lanze  mit 
der  kraftvollen  und  trotzigen  Geberde  der  äginetischen  Helden. 
Uebrigens  gehört  dieser  Vorwurf  zu  den  beliebtesten  der  Metall- 
plastik. Mit  einigen  Abweichungen  in  Haltung  und  Bewaffnung  kehrt 
derselbe  Typus  in  Olympia  und  unter  den  Erzfiguren  des  Ptoion  in 
Böotien  wieder ').  Das  athenische  Polytechnion  besitzt  eine  Hopliten- 
statuette  aus  Erz,  die  aus  dem  lakonischen  Selinus  stammt  und  an 
der  Basis  eine  Weihung  an  Apollon  Maleatas  trägt1 2 3);  sie  ist  gleich- 
sam das  ungelenkere,  in  der  Haltung  weniger  bewegte  Prototyp  des 
Figürchens  von  Dodona.  Endlich  wollen  wir  als  Probe  des  Frauen- 

o 

typus  eine  andere  Erzfigur  des  Pölytechnions  erwähnen,  die  zu  Hagios 
Sostis,  dem  alten  Tegea,  gefunden  wurde  3).  Dargestellt  ist  eine 
aufrecht  stehende  Priesterin  in  dorischer  Tracht , in  der  rechten 
Hand  eine  Schale  haltend.  Das  Werk  stammt,  wie  auch  die  Sta- 
tuette von  Selinus,  aus  dem  Ende  des  6.  Jahrhunderts , aber  durch 
die  Einfachheit  und  strenge  Anmuth  der  Gewandung  kündigt  es 
bereits  die  Frauengestalten  der  Blüthezeit  an;  es  ist  ein  Vorläufer 
der  Hippodamia  vom  olympischen  Ostgiebel. 

§ 3.  GROSSGRIECHENLAND  UND  SICILIEN. 

Trotz  ihrer  Blüthe  haben  die  Städte  Grossgriechenlands  in  der 
Geschichte  der  archaischen  Kunst  geringe  Spuren  hinterlassen.  Sollen 
wir  den  Grund  davon  einer  Unvollständigkeit  unserer  schriftlichen 
Ueberlieferung  zuschreiben  oder  vielmehr  aus  dem  Schweigen  der 
Schriftsteller  den  Schluss  ziehen,  dass  Grossgriechenland  neben  den 
schaffensfrohen  Schulen  des  Peloponnes  in  der  That  nur  einen  be- 
scheidenen Platz  eingenommen  hat?  So  viel  ist  sicher,  dass  nur 

1)  Ausgrabungen  zu  Olympia  IV,  Taf.  25  a,  I u.  23,  2;  V,  Tal.  27,  3.  [Olympia,  Die  Bronzen, 
Taf.  VII,  42  und  41.]  Eine  Bronze  vom  Ptoion  publicirte  Holleaux,  Bull.  corr.  hell.  XI  (1887), 
Tafel  9,  S.  361. 

2)  Julius,  Athen.  Mittheil.  III,  Taf.  1,  Fig.  2,  S.  14. 

3)  Athen.  Mittheil.  III,  Taf.  1,  Fig  1.  Lucy  Mitchell,  Hist,  of  anc.  sculpt.,  S.  252,  f ig.  120. 
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eine  einzige  Stadt  als  Schulmittelpunkt  erscheint,  Rhegion,  die  Vater- 
stadt des  Klearchos,  eines  Schülers  der  kretischen  Meister.  Obgleich 
er  noch  an  dem  alten  Verfahren  der  getriebenen  Metallarbeit  fest- 
hält, scheint  er  doch  als  Schulhaupt  eine  gewisse  Rolle  gespielt  zu 
haben.  Er  ist  Lehrer  des  in  Rhegion  lebenden  Samiers  Pythagoras, 
den  wir  unter  den  Künstlern  des  Uebergangsstils  zu  behandeln  haben 
werden1).  In  Kroton  verfertigt  ein  anderer  italischer  Grieche,  Dameas, 
die  Statue  seines  berühmteren  Landsmanns,  des  Athleten  Milon2 * 4). 
Was  erfahren  wir  aber  von  reichen  und  grossen  Städten  wie  Tarent 
und  Sybaris,  in  denen  sich  die  hellenische  Cultur  doch  so  glänzend 
entfaltet  hat?  Lür  die  Herstellung  von  Kunstwerken  sind  sie  augen- 
scheinlich von  den  Werkstätten  des  Peloponnes  abhängig.  Haben 
die  Tarentiner  ein  bedeutendes  Werk  zu  bestellen,  wie  die  nach 
Delphi  gestifteten  Weihgeschenke  (S.  296) , so  wenden  sie  sich 
nach  Argos  oder  nach  Aegina.  Nur  die  Kunstindustrie  scheint  in 
Grossgriechenland  einen  günstigen  Boden  gefunden  zu  haben.  Die 
Tarentiner  Terracotten^),  die  Münzen  der  grossgriechischen  Städte 
beweisen,  dass  die  Kunstbewegung,  deren  Mittelpunkt  Hellas  war, 
auch  die  griechischen  Pflanzstädte  des  südlichen  Italiens  ergriffen 
hat,  aber  bei  dem  jetzigen  Stande  unseres  Wdssens  können  wir  uns 
von  der  Entwickelung  der  Plastik  in  jenen  Gegenden  keine  genaue 
Vorstellung  machen 4). 

Noch  ärmer  an  Kunstüberlieferung  ist  Sicilien.  Auch  hier  Ab- 
hängigkeit vom  Peloponnes , denn  für  die  Tyrannen  von  Syrakus 
Gelon  und  Hieron  arbeiten  die  Aegineten  Glaukias  und  Onatas 
(S.  296I'.).  Nach  sicilischen  Künstlern,  deren  Namen  dem  Ge- 
dächtnisse aufbewahrt  zu  werden  für  würdig  gegolten  hätten,  halten 
wir  bei  den  Schriftstellern  vergeblich  Umschau.  Doch  besitzen  wir 
für  diese  Periode  wenigstens  Werke  der  decorativen  Plastik,  an 
denen  man  den  Eortschritt  erkennen  kann,  welchen  die  einheimische 

1)  Overbeck,  Schriftquelle n Nr.  332  u.  333.  — 2)  Pausan.  VI,  14,  5. 

3)  Vgl.  E.  Pottier,  Les  statuettes  de  terre  cuite  dans  l’antiquite,  S.  206.  [Wolters,  Arch. 

Zeit.  1882,  285  — 322;  Dümmler,  Annali  1883,  192  ff.] 

4)  Tarent  ist  von  einigen  Seiten  als  Herkunftsstätte  eines  Marmorreliefs  der  Sammlung  Kara- 
panos  bezeichnet  worden,  das  Herakles  als  Bogenschützen  darstellt.  Rayet  hat  es  publicirt  (Mon. 
de  l’art  ant.,  Taf.  23)  und  seine  Zuweisung  an  Korinth  befürwortet.  Fr.  Lenormant  dachte  an  eine 
Stadt  Mittelitaliens  (La  Grande-Grece  I,  87,  A.  1).  Aber  die  Herkunft  des  Reliefs  ist  unsicher 
Ohne  hinreichenden  Grund  hat  Emerson  seine  Echtheit  bezweifelt  (Amer.  Journ.  of  arch.  I,  1885, 
152).  Vermuthlich  ist  es  eine  aus  ziemlich  später  Zeit  stammende  antike  Copie  eines  archaischen 
Originals.  Vgl.  Treu,  ]ahrb.  des  arch.  Inst.  IV  (1889),  97. 
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Schule  seit  den  alten  Metopen  von  Selinus  (S.  255  ff.)  gemacht 
hat,  und  zwar  ist  es  wieder  Selinus,  welches  die  Denkmäler  liefert. 
Auf  dem  der  Akropolis  benachbarten  Hügel  erhoben  sich  die  jüngeren 
Heiligthümer.  Eines  von  ihnen,  der  sogenannte  Tempel  F,  war  an 
der  Vorderseite  mit  zehn  sculpirten  Metopen  aus  Tufstein  geschmückt, 
die  Scenen  aus  der  Gigantomachie  darstellten.  Nur  von  zweien  ist 
die  untere  Hälfte  bei  den  Ausgrabungen  von  Harris  und  Angell 


Fig.  167.  Eine  Scene  aus  der  Gigantomachie.  Metope  des  Tempels  F in  Selinus. 


wieder  aufgefunden  worden1)-  Die  eine  stellt  eine  mit  langem  Leib- 
rock und  Mantel  vollbekleidete  Gestalt  dar , die  über  ihren  in  das 
Knie  gesunkenen  Gegner  triumphirt;  es  ist  vermuthlich  Dionysos. 
Die  andere  bietet  einen  ähnlichen  Vorwurf,  aber  in  weniger  weich- 
lichem und  weniger  gewöhnlichem  Stil  (Fig.  167).  Eine  Göttin, 
Athena  oder  Artemis , hat  einen  als  Hopliten  gerüsteten  Giganten 
niedergeworfen;  sie  setzt  den  einen  Fuss  auf  den  Schenkel  des  be- 
siegten Feindes  und  schickt  sich  eben  zum  letzten  Stosse  an.  Es 
ist  nicht  zu  leugnen , dass  die  Haltung  des  gefallenen  Giganten  in 
dem  wunderlich  zurückgeworfenen  Kopfe  eine  gewisse  Ungeschicklich- 


1)  Benndorf,  Die  Metopen  von  Selinunt,  Taf.  V und  VI. 
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keit  verräth ; nichts  desto  weniger  liegt  in  der  Gruppe  Bewegung  und 
Ausdruck , ein  Beweis , dass  die  Bildhauer  Siciliens  von  dem  all- 
gemeinen Fortschritt  erfasst  worden  sind.  Darf  man  aber  behaupten, 
dass  hier  ein  persönlicher  Stil  als  Ausfluss  einer  eigenartigen  Schule 
vorliege?  Wir  glauben  es  nicht*).  Ohne  Zweifel  gab  es  wie  in  allen 
von  Griechen  bewohnten  Ländern  so  auch  in  Sicilien  ausführende 
Künstler,  die  der  von  den  grossen  Schulen  gegebenen  Anregung  zu 
folgen  vermochten;  man  besass  dort  Verfertiger  von  Statuen  und 
Stempelschneider,  nicht  aber  Meister  ersten  Ranges,  die  der  Kunst 
eine  neue  Richtung  geben. 

o o 

*)  [Kekule  vergleicht  das  Giebelfeld  vom  Schatzhause  der  Megareer  (vgl.  oben  Fig.  114)  und 
erkennt  „megarische  Kunstart“  (Arch.  Zeit.  1883,  240  f.).  Bei  der  auffälligen  Verwandtschaft 
beider  Darstellungen  und  im  Hinblick  darauf,  dass  Selinus  Enkelcolonie  Megara’s  war,  möchte 
man  Kekule  gern  folgen,  wenn  sich  nur  erweisen  Hesse,  dass  das  Schatzhaus  ein  Werk  megarischer 
Künstler  gewesen  ist.  Kekule  dehnt  übrigens  den  Vergleich  auch  auf  die  Metopen  vom  selinun- 
tische  Heraion  (unten  Fig.  213.  214)  und  andererseits  auf  den  Westgiebel  des  olympischen  Zeus- 
tempels aus,  wogegen  Furtwängler  (Archäol.  Studien  H.  Brunn  dargebracht,  S.  85  und  Meister- 
werke 76,  A.  2)  Einsprache  erhebt.  Letzterer  will  die  Metopen  des  Heraion  mit  der  Schule  des 
Kritios  und  Nesiotes  in  enge  Verbindung  bringen.  Der  Verfasser  dieses  Werkes  stellt  sie  unter 
den  Einfluss  des  peloponnesischen  Uebergangsstils.  (Vgl.  unten  Buch  IV,  Kap.  I,  § 2).  D.  Uebers.] 


VIERTES  KAPITEL. 

DIE  ATTISCHE  SCHULE. 

DIE  PLASTIK  UNTER  DEN  PEISISTRATIDEN  UND  BIS  ZU  DEN 
PERSERKRIEGEN. 

Indem  wir  uns  der  zweiten  Periode  des  attischen  Archaismus 
zuwenden,  nehmen  wir  die  Mitte  des  6.  Jahrh.  zum  Ausgangspunkt. 
Wie  man  sich  erinnert,  hatte  uns  die  Betrachtung  der  bescheidenen 
Anfänge  der  athenischen  Plastik  in  einem  früheren  Kapitel  bis  zu 
diesem  Zeitpunkte  herabgeführt r).  Und  eben  diese  Zeit  ist  es , in 
der  sich  eine  an  Fortschritt  fruchtbare  Bewegung  fühlbar  zu  machen 
beginnt.  Unter  dem  Einfluss  sehr  mannigfacher  Gründe  verliert  jetzt 
die  attische  Kunst  ihren  rein  cantonalen  Charakter;  sie  erschliesst 
sich  äusseren  Einflüssen,  ändert  ihren  Stil  und  ihre  Technik;  sie  er- 
setzt den  Tufstein  des  Piräus  oder  den  Marmor  vom  Hymettos  durch 
besseres  Material,  und  mit  vollkommeneren  Werkzeugen  ausgerüstet, 
durch  das  Beispiel  der  in  Athen  zusammenströmenden  ausländischen 
Künstler  angespornt,  nimmt  sie  einen  kräftigen  Aufschwung.  Dank 
den  neuen  Ausgrabungen  gewännen  wir  in  die  Geschichte  dieses 
Zeitraumes  einen  überraschend  genauen  Einblick.  Denkmäler  und 
Inschriften  werfen  auf  die  Ausgestaltung  des  attischen  Archaismus 
ein  volles  Licht  und  die  im  Akropolismuseum  angesammelten  Schätze 
gestatten  es , alle  seine  Entwäckelungsstadien  fast  lückenlos  zu  ver- 
folgen. 

Eine  Staatsumwälzung  hat  dazu  beigetragen,  diese  Kunstbewegung 
hervorzurufen,  die  in  vieler  Hinsicht  an  den  wunderbaren  Aufschwung 
der  Plastik  im  Athen  des  Perikies  erinnert.  Im  Jahre  541  kehrt 


1)  Buch  II,  Kap.  III,  § 2 (S.  215  ff.). 
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nach  vielen  Kämpfen  und  wiederholter  Verbannung  Peisistratos  sieg- 
reich in  die  alte  Stadt  des  Solon  zurück.  Von  diesem  Augenblicke 
an  liegt  die  Macht  in  der  Hand  eines  aufgeklärten  und  klugen 
Mannes,  der,  um  mit  Aristoteles  zu  reden,  mehr  als  Staatsmann  denn 
als  Tyrann  regiert  hat ').  Die  von  Peisistratos  dem  Staatsschiff  ge- 
gebene Richtung  hat  ein  rasches  Anwachsen  des  allgemeinen  Wohl- 
Standes  zur  Folge.  Die  Erhöhung  der  Seemacht  bewirkt  eine  Ver- 
mehrung der  Handelsbeziehungen;  die  Ausbeutung  der  Silberminen 
von  Laurion  erschliesst  eine  neue  Quelle  von  Einkünften ; anderer- 
seits beginnt  der  attische  Markt  in  Folge  des  Aufschwungs  der 
Kunstindustrie  in  Wettbewerb  mit  Korinth  zu  treten.  Und  dem 
materiellen  Gedeihen  trachtet  Peisistratos  als  echter  Athener  die 
geistige  Ueberlegenheit  hinzuzufügen.  Athen  wird  Sitz  der  Bildung 
und  Gelehrsamkeit.  Der  Tyrann  umgiebt  sich  mit  Dichtern,  mit 
Gelehrten,  welche  die  Dichtungen  Homers  und  die  alten  kyklischen 
Epen  der  Griechen  der  Durchsicht  und  Ordnung  unterziehen *  *).  Der 
durch  Einrichtung  musischer  Agone  den  Panathenäen  verliehene 
neue  Glanz  zieht  die  Dichter  aller  griechischen  Lande  zu  dem  präch- 
tigen Feste  herbei,  das  Athen  am  Ende  des  Hekatombaion  begeht. 

Die  Stadt  selbst  verändert  und  verschönert  sich.  Sie  ist  nicht 
mehr  der  kleine  aristokratische  Ort,  der  sich  zu  Solon’s  Zeit  un- 
ansehnlich an  der  Südseite  der  Akropolis  zusammendrängte.  Je 
mehr  das  von  dem  Uradel  bewohnte  alte  Viertel  Kydathen  sich  ent- 
völkert, um  so  dichtere  Volksmassen  sammeln  sich  in  den  Vorstädten 
um  den  Kerameikos,  den  neuen  Mittelpunkt  des  öffentlichen  Lebens; 
hier  hausen  die  Kaufleute,  die  Kunsthandwerker,  die  Töpfer,  deren 
Industrie  alsbald  auf  den  Märkten  Griechenlands  und  Italiens  die 
Nebenbuhlerschaft  von  Chalkis  und  Korinth  aus  dem  Felde  schlagen 
sollte.  „Im  südöstlichen  Theile  der  Stadt  stellt  Peisistratos  die  alten 
Heiligthümer  wieder  her  und  errichtet  neue.  Er  vergrössert  den 
Tempel  des  pythischen  Apoll,  in  dessen  Bezirk  sein  Enkel  Peisistratos, 
der  Sohn  des  Hippias,  später  zur  Erinnerung  an  sein  Archontat  einen 


r)  Arist.,  ’ÄO-rjraiun'  naht.  cap.  16,  dKpxti  tu  y.oivä  tio/utizioc  /uuMoi’  >}  TVQavi/ixwg.  Ueber 
die  Verwaltung  des  Peisistratos  vgl.  E.  Curtius,  Griech.  Gesell.  I”,  352  ff. 

*)  [Ueber  diese  seit  langem  umstrittene  Ueberlieferung  sei  der  Leser  auf  die  letzte  Behand- 
lung bei  P.  Cauer,  Grundfragen  der  Homerkritik  (1895),  69 — 98  verwiesen.  Er  schliesst  mit  dem 
Ergebniss : „Die  peisistratische  Redaction  der  beiden  homerischen  Epen  ist  eine  äusserlich  wohl 

bezeugte,  historisch  durchaus  verständliche,  durch  innere  Gründe  befestigte  Thatsache.“  D.  Uebers.] 
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Altar  errichtete  A Seine  Baumeister  Antistates,  Kallaischros,  Porinos 
und  Antimach#s-  legen  die  Fundamente  des  gewaltigen  Olympieion, 
das  nach  der  Absicht  des  Tyrannen  mit  dem  Artemision  von  Ephesos 
und  dem  Heraion  von  Samos  wetteifern  sollte;  ein  Riesenwerk,  das 
lange  unvollendet  blieb,  bis  endlich  etwa  650  Jahre  nach  der  Grund- 
steinlegung Hadrian  den  Bau  zu  Ende  führte.  Nicht  weit  vom  Olym- 
pieion, in  der  Nachbarschaft  des  Eleusinion  schmückt  Peisistratos  die 
Quelle  Kallirrhoe  mit  einer  geschmackvollen  Säulenhalle;  neun  mit 
Löwenköpfen  geschmückte  Mündungen  gewährten  dem  Wasser  Abfluss, 
so  dass  hinfort  der  heiligen  Quelle  der  Name  Enneakrunos  anhaftete1 2 3). 
Endlich  wurden  durch  die  Anlage  einer  grossartigen  Wasserleitung 
die  in  den  benachbarten  Bergen  gefassten  Quellen  Athen  zugeführt*). 

Die  Akropolis,  die  einstmalige  Wohnstätte  der  Könige,  der  ver- 
ehrte Mittelpunkt  alter  Stammessagen  ging  bei  diesen  Verschöne- 
rungen nicht  leer  aus.  Auf  der  Nordseite  der  Burg  Hess  Peisistratos 
durch  Nivellirung  des  felsigen  und  unebenen  Erdbodens  eine  künst- 
liche Fläche  hersteilen  und  errichtete  auf  ihr  der  Schutzgöttin  der 
Stadt  einen  grossen  Tempel.  Es  war  eines  der  überraschendsten 
Ergebnisse  der  neuen  Ausgrabungen , als  die  Grundschichten  und 
Ueberreste  dieses  alten  Athenatempels  ans  Licht  kamen  3).  Erstand 
nicht,  wie  man  lange  geglaubt  hat,  auf  der  Stelle  des  später  von 
Iktinos  für  Perikies  erbauten  Parthenon,  sondern  bedeutend  näher 
der  Nordmauer  der  Burg;  seine  Substructionen  sind  im  5.  Jahr- 
hundert zum  Theil  von  dem  Erechtheion  überschnitten  worden.  Die 
noch  sichtbaren  Grundmauern  ermöglichen  es,  den  Plan  der  Archi- 
tekten des  Peisistratos  genau  festzustellen;  man  unterscheidet  die 
Cella , ein  Hinterhaus  (Opisthodomos) , und  zwischen  beiden  zwei 
kleinere  Schatzkammern.  Eine  Säulenhalle  dorischer  Ordnung  um- 
schloss den  Bau ; sein  Grundkörper  war  aus  dem  Kalkstein  des 
Piraeus  errichtet  und  dann  mit  sehr  feinem  Stuck  überzogen  worden  ; 


1)  Die  von  Thukydides  (VT,  54)  copirte  Weihinschrift  ist  1877  wieder  gefunden  worden 
(C.  I.  A.  IV,  1,  Nr.  373  e,  vgl.  Duruy,  Hist,  des  Grecs  I,  449). 

2)  Die  Quelle  mit  Mündungen  und  Säulenhalle  ist  auf  einer  Hydria  des  britischen  Museums 
dargestellt  (Gerhard,  Auserles,  griech.  Vasenbilder  IV,  Taf.  307). 

*)  [Ueber  Dörpfeld’s  einschlägige  Funde  vgl.  Athen.  Mittheil.  1892,  440;  1894,  143.  5°4-] 

3)  Vgl.  die  Abhandlungen  Dörpfeld’s  „Der  alte  Athenatempel  auf  der  Akropolis“  (Athen. 
Mittheil.  1886,  337  ff.,  1887,  25  ff.,  190  ff.,  276  ff.,  1890,  480  ff.).  Die  Ueberreste,  den  Grundriss 
und  die  Restauration  des  Tempels  veröffentlicht  Dörpfeld  in  den  „Denkmälern“  des  arch.  Instituts  I, 
Taf.  1 und  2.  Vgl.  Bötticher,  Die  Akropolis  von  Athen,  1888,  S.  61  ff. 


Die  attische  Schule. 


353 


Marmor  kam  nur  für  die  Metopen , die  Gesimse,  die  Einrahmung 
der  Giebel  und  die  Dachziegel  zur  Verwendung.  Auf  Grund  der 
bei  den  Ausgrabungen  gefundenen  Architekturtheile  können  wir  uns 
über  den  Decorationsstil,  der  den  athenischen  Baumeistern  des  6.  Jahr- 
hunderts eigenthümlich  ist,  ein  Urtheil  bilden.  Als  Beispiel  bringen 
wir  in  Fig.  168  einen  als  Wasserspeier  dienenden  Löwenkopf,  der 
sich  von  einer  geschmackvollen , 
verzierten  Marmorsima  in  leb- 
hafter polychromer  Bemalung 
abhob1)-  Die  gleichzeitige  Ver- 
wendung von  Tufstein  und  von 
Marmor  lässt  über  den  Zeitpunkt 
des  Baues  keinen  Zweifel.  Das 
ist  gewiss  der  Parthenon  des 
Peisistratos , jener  Tempel,  in 
welchem  die  Perser,  als  sie  sich 
480  der  Akropolis  bemächtigten, 
die  Hüter  der  heiligen  Schätze 
und  die  armen  Leute,  die  nicht 
hatten  fliehen  können,  einge- 
schlossen fanden;  es  ist  sicher- 
lich jenes  Heiligthum,  das  die  Kriegsleute  des  Xerxes  ausplünderten 
und  dann  in  Brand  steckten2). 

Die  von  Peisistratos  begonnene  Bewegung  geräth  nach  seinem 
Tode  nicht  ins  Stocken.  Seine  Söhne  Hippias  und  Hipparchos,  die 
527  das  väterliche  Erbe  antreten,  sind  mit  Wissenschaft  und  Kunst 
vertraute  Männer  und  tragen  auch  ihrerseits  dazu  bei,  aus  Athen 
eine  feine  und  schmucke  Stadt  zu  machen.  Eine  sehr  eigenthüm- 
liche  Erfindung  Hipparch's  waren  die  Hennen,  zugleich  Kunstwerke 
und  Hülfsmittel  literarischer  Erziehung.  An  den  Ecken  der  Gassen, 
an  den  Kreuzungspunkten  der  Strassen  wurden  auf  sein  Gebot  vier- 
eckige mit  sculpirten  Köpfen  bekrönte  Pfeiler  aufgestellt.  Auf  einer 
Seite  waren  zu  Nutz  und  Frommen  der  Vorübergehenden  Sitten- 
sprüche und  Verse  beliebter  Dichter,  eines  Simonides  von  Keos  oder 

1)  Die  Sima  ist  mit  ihren  Farben  dargestellt  in  den  Denkmälern  des  arch.  Inst.  I,  Taf.  38. 

2)  Wir  haben  hier  nicht  zu  untersuchen,  ob  der  Tempel,  wie  Dürpfeld  will,  nach  der  per- 
sischen Eroberung  wieder  hergestellt  worden  ist.  Diese  Hypothese  hat  sehr  berechtigte  Bedenken 
hervorgerufen.  Vgl.  besonders  Petersen,  Athen.  Mittheil.  1887,  62. 


mit  blauen  und  rothen  Palmetten 


Fig.  168.  Löwenkopf  als  Wasserspeier  vom  alten 
Athenatempel  auf  der  Akropolis. 
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Anakreon,  eingemeisselt.  Dem  Beispiel  des  Hipparch  folgten  seine 
Freunde  und  in  dem  Viertel  der  Hermoglyphen,  d.  h.  der  die  Her- 
men verfertigenden  Steinmetzen  herrschte  volle  Thätigkeit l).  In  der 
also  verjüngten  Altstadt  entfaltet  sich  eine  verfeinerte  Cultur.  Die 
äussere  Lebenshaltung  nimmt  glänzende,  halb  orientalische  Formen 
an.  Die  Kleidertracht  zeigt  grossen  Reichthum.  Die  Frauen  tragen 
gestickte  Gewänder,  die  mit  ausgesuchter  Zierlichkeit  herausgeputzt 
sind ; die  Männer  legen  an  F esttagen  den  weiten  und  schleppenden 
ionischen  Chiton  an,  salben  ihr  langes  Haar  mit  Wohlgerüchen  und 
flechten  es  ein.  Ueberall  macht  sich  ein  Hang  zu  ausgesuchter  Fein- 
heit fühlbar.  Die  Peisistratiden  geben  den  Ton  an.  Prachtliebend, 
vergnügungssüchtig,  ein  grosser  Liebhaber  von  Pferden,  Festen  und 
Gelagen,  umgiebt  sich  Hipparch  mit  der  vornehmen  Jugend  Athens2 3). 
Es  genügt,  die  Bilder  der  attischen  Vasen  vom  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts zu  durchmustern,  um  der  Veränderungen  inne  zu  werden, 
die  sich  in  den  Sitten  vollzogen  haben  3).  Jugendliche  Reiter  auf 
feurigen  Rossen,  bekränzte  Epheben  beim  Schmause , Flötenspiele- 
rinnen zur  Erhöhung  der  Festlust,  das  sind  die  Vorwürfe,  welche 
die  Vasenmaler  des  Iverameikos , die  treuen  Berichterstatter  des 
attischen  Lebens  im  Zeitalter  der  Peisistratiden,  darzustellen  lieben. 

§ i.  DIE  FREMDEN  EINFLÜSSE  IN  ATHEN. 

Die  künstlerischen  Unternehmungen  des  Peisistratos  haben  zur 
unmittelbaren  Folge,  dass  griechische  Künstler  sehr  verschiedener 
Herkunft  in  Athen  zusammenströmen.  Unter  den  auf  der  Akropolis 
gefundenen  Inschriften  stösst  man  häufig  auf  Signaturen  von  Künst- 
lern des  griechischen  Ostens,  der  Inseln  oder  der  dorischen  Land- 
schaften ; sie  sind  zahlreich  genug , um  darauf  hin  die  Geschichte 
dieser  Art  Einwanderung  wenigstens  zu  skizziren.  Und  der  Gegen- 
stand ist  es  werth , bei  ihm  ein  wenig  zu  verweilen.  Alle  diese 


1)  Ueber  die  Hermen  des  Hipparch  vgl.  Lölling,  Athen.  Mittheil.  V (1880),  244  fr.;  Stud- 
niczka,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1887),  166.  Eine  oft  genannte  Vase  (0.  Jahn,  Ber.  der  sächs. 
Gesellsch.  d.  W.  1867,  Taf.  5)  stellt  einen  jungen  Hermoglyphen  bei  der  Arbeit  dar. 

2)  Nach  dem  Geschichtschreiber  Idomeneus  bei  Athen.  XII,  p.  532  haben  Hippias  und  Hip- 
parch zum  schwelgerischen  Leben  Athens  den  Anstoss  gegeben.  Vgl.  das  Zeugniss  des  Aristo- 
teles, ’A&rji’.  7to2.it.,  Kap.  17. 

3)  Vgl.  besonders  die  Vasen  des  Epiktetos  (Klein,  Griech.  Vasen  mit  Meistersignaturen 
S.  100  ff.). 
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Künstler  haben  das  Zeug  dazu , der  einheimischen  Kunstschule , die 
offenbar  hinter  den  übrigen  zurückgeblieben  ist , eine  Richtung  zu 
geben.  In  Folge  dessen  wird  die  attische  Kunst  sehr  mannigfaltigen 
Einflüssen  ausgesetzt;  bevor  es  ihr  gelingt,  ihre  originalen  Eigen- 
schaften zu  entfalten , erhält  sie  zunächst  einen  etwas  zusammen- 
gesetzten Charakter.  Diese  Einflüsse  haben  wir  vor  allen  Dingen 
klar  zu  legen  und  ihre  Tragweite  abzumessen. 

Von  allen  Strömungen,  die  in  Athen  zusammenlaufen,  kommt 
die  mächtigste  aus  dem  Osten.  Die  Hauptschulen  des  griechischen 
Orients  haben  zu  jener  Künstlerschaar,  welche  der  wachsende  Glanz 
der  Peisistratidenstadt  anlockt,  ihren  Theil  geliefert.  Unter  der  Zahl 
befindet  sich  Samos.  Wir  kennen  bereits  die  Statuen  von  samischem 
Typus , die  bei  den  athenischen  Ausgrabungen  gefunden  wurden 
(S.  i 73  f.) ; wir  haben  die  künstlerischen  Beziehungen  zwischen  Athen 
und  Samos  durch  eine  Künstlerinschrift  des  Theodoros  bezeugt  ge- 
funden (S.  1 70).  Gleichwohl  scheint  der  ganz  besondere , augen- 
scheinlich aus  der  Metallkunst  abgeleitete  Stil  der  samischen  Statuen 
nicht  zu  vielen  Nachahmungen  angeregt  zu  haben.  Eine  bedeutendere 

ö O O 

Rolle  fällt  den  Schulen  des  ionischen  Festlandes  zu.  Gewichtige 
Gründe  sprechen  dafür,  einen  der  ältesten  Meister,  die  unter  Peisistratos 
in  Athen  gearbeitet  haben,  den  Bildhauer  Endoios  für  einen  Ionier 
zu  erklären1).  Eine  von  ihm  herstammende,  auf  der  Akropolis  ge- 
fundene Künstlerinschrift  verwendet  ionisches  Alphabet2 *).  Anderer- 
seits erfahren  wir  durch  die  Schriftsteller,  dass  er  für  Ephesos  eine 
sitzende  Artemis  und  für  Erythrai  eine  Athena  Polias  gearbeitet 
hatte).  Nun  ist  es  durchaus  unwahrscheinlich , dass  um  die  Mitte 
des  6.  Jahrhunderts  ionische  Städte  einen  athenischen  Künstler  zur 
Ausführung  ihrer  Götterbilder  berufen  hätten.  Ohne  Zweifel  war 
Endoios  ein  kleinasiatischer  Grieche,  der  sich  in  Attika  niedergelassen 
hatte  und  berühmt  genug  war,  um  auch  aus  dem  Peloponnes  Be- 
stellungen zu  erhalten.  So  übertrugen  ihm  die  Tegeaten  die  Aus- 
führung einer  elfenbeinernen  Statue  der  Athena  Alea*).  Sicher  hat 


1)  Vgl.  Löschcke,  Athen.  Mittheil.  IV  (1S79),  305.  [Dagegen  nimmt  Klein  (Oesterr.  Mitth. 
1881,  88  f.)  Endoios  als  Kreter  in  Anspruch,  und  Winter  (Athen.  Mittheil.  1888,  134.  A.  1)  ist 
geneigt,  sich  ihm  anzuschliessen.  Ich  muss  mich  mit  dem  Herrn  Verf.  durchaus  zu  Löschcke’s 
Standpunkt  bekennen.  Vgl.  auch  Overbeck,  Plastik  I4,  91.  Der  Uebers.] 

2)  dt'Kriov  aQ%.  1888,  208  f.  [Der  hier  mit  Endoios  zugleich  sich  nennende  Mitarbeiter 

Philer(mos)  hat  einen  Namen  ionischen  Gepräges,  vgl.  Mimnermos,  Pythermos,  Archermos.] 

*)  [Pausan.  VIII,  46,  4 f.  Augustus  versetzte  sie  nach  Rom.] 
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sich  noch  ein  Theil  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  (zwischen  540 
und  520)  in  Athen  abgespielt.  Hier  verfertigte  er  das  Grabmal 
einer  fern  von  ihrer  Heimath  verstorbenen  Frau  mit  Namen  Lampito1). 
Flier  schuf  er  das  Bild  einer  sitzenden  Athena,  das  von  dem  reichen 
Kallias , dem  Sohne  des  Phainippos , einem  der  erbittertsten  Gegner 
des  Peisistratos , auf  die  Burg  geweiht  wurde2 3).  Vielleicht  hat  man 
dies  Weihgeschenk  in  einer  noch  sehr  archaischen  Statue  wieder 
zu  erkennen , die  schon  vor  langer  Zeit  auf  der  Nordseite  der  Burg 
gefunden  wurde  (Fig.  169)3).  Die  Göttin  ist  sitzend  dargestellt,  ihre 
Brust  bedeckt  eine  schwere  Aegis,  von  der  sich  ein  Diskos  abhebt, 
auf  den  einstmals  ein  Gorgoneion  gemalt  war.  Die  lang  herab- 
wallenden Locken,  den  mit  ängstlicher  Gewissenhaftigkeit  gefältelten 
Chiton,  durch  welchen  die  Körperformen  durchscheinen,  werden  wir 
an  den  attischen  Statuen  wiederfinden.  Echt  ionisch  aber  ist  die 
sitzende  Stellung  unserer  Figur;  sie  erinnert  an  die  Statuen  der 
Branchiden  (o.  S.  178  ff.)  und  weicht  von  ihnen  nur  durch  schlankere 
Verhältnisse  und  bewegtere  Haltung  ab. 

Wenn  die  Bildhauer  des  ionischen  Festlandes  zur  Erziehung 
der  attischen  Meister  beigetragen  haben , so  ist  das  von  anderer 
Seite  noch  unmittelbarer  geschehen.  Und  zwar  kam  der  kräftigste 
und  wirksamste  Anstoss  von  den  Inseln  des  Archipels.  Um  die 

Mitte  des  6.  Jahrhunderts  war  Chios  der  glänzende  Mittelpunkt  jener 
auf  den  ionischen  Inseln  blühenden  Schule , deren  Geschichte  wir 
skizzirt  haben  (oben  S.  134  ff.).  Nun  wird  durch  bestimmte  An- 
zeichen erwiesen,  dass  Archermos,  das  Haupt  der  Schule  von  Chios, 
in  Athen  gewesen  ist,  zunächst  durch  eine  Künstlerinschrift  von  seiner 
Hand*),  dann  durch  einige  Statuen,  in  denen  man  den  von  ihm 

1)  Löwy , Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  8.  [Ueber  den  ionischen  Charakter  der  Inschrift  vgl. 
Kirchhof,  Hermes  V,  54.] 

2)  Pausan.  I,  26,  4.  [Ueber  die  gebotene  Identificirung  des  hier  genannten  Kallias  mit  dem 
Gegner  des  Peisistratos  vgl.  Bursian,  A.-E.,  Sect.  I,  Bd.  82,  404,  u.  Overbeck,  Plastik  I \ 91.  Lechat, 
Rev.  etud.  gr.  V,  385,  VI,  23,  kämpft  für  Kall.  Lakkoplutos  d.  h.  für  Weihung  um  475-  (0  -D-  Ü.] 

3)  O.  Jahn,  De  antiquiss.  Minervae  simulacris  atticis  1866,  S.  5 ff-  Für  die  Litteratur  vgl. 
Le  Bas  und  S.  Reinach,  Voyage  arch.,  S.  51  mit  Taf.  II,  I.  [Overbeck,  Plastik  I4,  190  mit 
Fig.  40  in  Doppelansicht.  Vgl.  Winter,  Athen.  Mittheil.  1888,  134.  Die  Zuweisung  des  Werkes 
an  Endoios  vertrat  zuerst  Beule,  Acrop.  d’ Athen.  II,  214,  Arf  gr.  avant  Pericl.  99.] 

*)  [Oben  S.  146,  A.  2.  Die  Inschrift  wiederholt  im  C.  I.  A.  IV,  2,  Nr.  37395  und  wegen 
ihres  gegen  die  Inschrift  des  Mikkiades  und  Archermos  (o.  S.  143,  A.  2)  beträchtlich  jüngeren 
Charakters  mit  Weil  einem  gleichnamigen  Enkel  des  Archermos  zugeschrieben.  Der  Herr  Verf. 
vereinigt  die  Verschiedenheit  der  Schriftzüge  mit  dem  Einen  Archermos  durch  Annahme  eines 
30jährigen  Zwischenraums  zwischen  beiden  Inschriften  (o.  S.  146.)  Der  Uebers.] 
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geschaffenen  Typus  der  geflügelten  Nike  wiederfindet1).  Und  andere 
Künstler,  deren  Namen  inschriftlich  überliefert  sind,  stammen  gleich- 
falls von  den  Inseln.  Aristion  ist  Parier , Alxenor  naxischer  Her- 
kunft2). Wir  werden  im  Folgenden 
sehen , dass  der  von  den  Attikern 
am  eifrigsten  benutzte  Typus  die  be- 
kleidete, aufrecht  stehende  Frauenge- 
stalt ist , d.  h.  eben  jener  Lieblings- 
typus der  Quoten,  dessen  langsame 
Ausbildung  wir  an  den  Statuen  von 
Delos  verfolgt  haben.  Uebrigens 
zieht  die  Attiker  eine  innere  Ver- 
wandtschaft zu  der  feinen  und  saube- 
ren Kunst  hin,  die  sich  auf  den  Inseln 
entwickelt  hat;  sie  folgen  nur  der 
eigenen  Neigung,  indem  sie  den  sorg- 
fältigen und  zierlichen  Stil  der  Insel- 
kunst  bis  zur  Uebertriebenheit  stei- 
gern. Aber  noch  mehr.  Zugleich  mit 
den  Modellen  empfangen  sie  von  ihr 
werthvolle  Belehrung  in  technischer 
Hinsicht.  Dem  Einfluss  der  chiischen 
Bildhauer  ist  es  zu  danken , wenn 
in  den  Werkstätten  Athens  der  Mar- 
mor zu  Ehren  kommt.  Das  Aufgeben 
des  einheimischen  Materials,  die  Ver- 
wendung parischen  Marmors  bezeich- 
nen in  der  Geschichte  der  attischen 
Kunst  eine  entscheidende  Umwälzung; 
sie  fällt  in  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts,  d.  h.  gerade  auf  den 
Zeitpunkt , wo  der  chiische  Einfluss  bemerklich  wird.  Und  die 
neue  Technik  begünstigt  die  Umgestaltung  des  Stils  in  wunderbarer 
Weise. 

Nach  Südosten  hin  hat  Attika  mit  den  dorischen  Schulen  Füh- 
lung. Unter  den  Künstlern,  deren  Namensunterschriften  in  Athen 

1)  S.  oben  Buch  II,  Kap.  I,  S.  146  f. 

2)  Ueber  Aristion,  den  Verfertiger  des  Grabmals  der  Phrasikleia  vgl.  Lölling,  Ath.  Mittheil.  I 
(1876),  174;  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildhauer,  Nr.  II  und  15 


Fig.  169.  Sitzende  Athena.  Auf  der  Burg 
von  Athen  gefunden.  Marmorstatue. 
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gefunden  worden  sind , befindet  sich  ein  Lakonier  Gorgias x) , die 
Aegineten  Kalon  und  Onatas *  *)  , vielleicht  sogar  ein  Sikyonier 
Aristokles  **) . Doch  der  dorische  Einfluss  tritt  unseres  Erachtens 
vornehmlich  in  letzter  Stunde,  zwischen  500  und  480,  zu  Tage.  Er 
macht  sich  erst  geltend,  nachdem  die  attische  Kunst  von  den  Chioten 
gelernt  hat,  was  sie  von  ihnen  lernen  konnte;  er  bezeichnet  eine 
Auflehnung  gegen  die  Künstelei;  er  schränkt  durch  eine  gewisse 
Strenge  des  Stils  das  Uebermaass  gesuchter  Zierlichkeit  ein;  mit 
einem  Wort,  er  bereitet  den  Uebergangsstil  vor,  der  von  dem  reinen 
Archaismus  zur  hohen  Kunst  des  5.  Jahrhunderts  führt. 

Dies  sind  die  mannigfachen  Einflüsse , die  seit  der  Mitte  des 
6.  Jahrhunderts  zur  Ausbildung  der  attischen  Schule  zusammen  ge- 
wirkt haben.  Aber  auch  die  Thätigkeit  der  einheimischen  Künstler 
wird  durch  eine  bereits  recht  lange,  besonders  durch  die  Ausgrabungen 
auf  der  Burg  bereicherte  Reihe  von  Künstlerinschriften  bezeugt. 
Epistemon,  Kallonides,  Euenor,  Pythis,  Philon,  Philermos,  Thebades, 
Eleutheros,  Euthykles,  Antenor 2)  vertreten  gegenüber  den  Ausländern 
die  Gruppe  athenischer  Bildhauer***).  Wenn  wir  von  der  Mehrzahl 
eben  nur  den  Namen  kennen,  so  werden  uns  die  reichen  aus  dem 
Burgboden  zum  Vorschein  gekommenen  Kunstschätze  darüber  be- 
lehren , welche  Richtung  die  Kunstschule , der  sie  entstammen , ein- 
geschlagen hat. 


1)  C.  I.  A.  I,  Nr.  353  [=  Löwy,  Nr.  36]  und  IV,  2,  Nr.  373 2I4.  Vgl.  Brunn  im  Bull, 
dell’  Inst.  1859,  196. 

*)  [Vgl.  o.  S.  294,  A.  5 und  296  A.  3.  Sollte  sich  etwa  in  C.  I.  A.  IV,  2,  Nr.  373  64  ein 
für  Athen  thätiger  Sohn  des  Aegineten  Glaukias  (o.  S.  295)  genannt  haben:  (6  (fiiva  6 EX)avxio 
{ inoitaiv )?  oder  Glaukias  selbst:  (toyoi’  Efyavxio ? Der  Uebers.] 

[Vgl,  o.  S.  326,  A.  4.  Dass  der  Sikyonier  Kleoitas  für  Athen  gearbeitet  hat,  wissen  wir 
durch  Pausanias,  vgl.  o.  S.  325  ; that  es  etwa  auch  der  Argiver  Asopodoros ? Die  Frage  lässt  sich 
auf  Grund  von  C.  I.  A.  IV,  37356  wenigstens  aufwerfen.] 

2)  ( Ep)istemon  um  550,  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  13.  — Kallonides,  Verfertiger  des 
Grabmals  eines  Antidotos,  Löwy,  Nr.  14.  — Euenor , Erp.  dqx-  1 886,  80,  Nr.  2,  Taf.  6,  2; 
C.  I.  A.  IV,  Suppl.  373  86—88.  _ Pythis,  Jtlxiov  ccqx-  1888,  82.  - Philon , C.  I.  A.  IV,  373  io3- 
— Philermos,  Jtkxiov  1888,  208.  [Nach  dem  Gepräge  des  Namens  dürfte  er  eher  den  in  Athen 
thätigen  Ioniern  zuzuzählen  sein,  vgl.  o.  S.  3 5 5 > Anm.  2.  Der  Uebers.]  — Thebades , C.  I.  A.  IV, 
Nr.  373  ros.  — Eleutheros , ebds.,  Nr.  373  io2.  — Euthykles , ebds.,  Nr.  373 2o6.  — Antenor , Erp. 
(tQX-  1886,  81,  Nr.  6,  Taf.  4,  C.  I.  A.  IV,  37391  u.  92. 

***)  [Hier  einige  Nachträge,  wobei  allerdings,  wie  auch  bei  den  vom  Herrn  Verf.  in  Anmerk.  2 
aufgezählten  Künstlern , die  attische  Herkunft  ohne  beigefügtes  Demotikon  unsicher  bleibt : 

Phaidimos  vom  Ende  des  6.  Jahrhunderts,  JtXx.  tcQX-  1890,  ii[  mit  Taf.  III,  Nr.  4.  — 
Xenaios,  Lölling,  Jtlx.  uqx-  1891,  71,  Nr.  1 : Xairtdog  HaQ&fxovt  (.  . inoitatv  od.  inoitaav).  — 
Pollias,  Lölling  a.  a.  O.,  71,  Nr.  4 u.  5.  — Strombichos,  oropische  Hermeninschrift  Erp . uqx 


Die  attische  Schule.  (Dorischer  Einfluss.  Heimische  Künstler.) 


359 


§.  2.  DER  FRAUENTYPUS. 

Eine  stattliche  Reihe  von  Denkmälern  bezeugt  den  überwiegen- 
den Einfluss  der  chiischen  Meister.  Wir  haben  hier  die  bei  den 
denkwürdigen  Ausgrabungen  des  Jahres  1886  entdeckten  Frauen- 
statuen im  Auge.  Wer  erinnert  sich  nicht,  welches  Aufsehen  diese 
alsbald  classisch  gewordenen  Funde  gemacht  haben?  Oft  ist  dar- 
über berichtet  worden,  wie  am  5.  und  6.  Februar  1886  die 
energischen  Nachforschungen  des  Ephoros  der  Alterthümer  Kavvadias 
durch  einen  wahren  Glücksfund  belohnt  wurden,  wie  die  Hacke  der 
Arbeiter  zwischen  dem  Erechtheion  und  der  Nordmauer  der  Burg 
vierzehn  Frauenstatuen  ans  Licht  brachte,  glänzend  im  vollen  Schmuck 
einer  Polychromie,  die  dem  Zerstörungswerk  der  Jahrhunderte  Trotz 
geboten  hatte *  I).  Es  giebt  nicht  viele  archäologische  Entdeckungen, 
die  ein  gespannteres  Interesse , eine  lebhaftere  Aufmerksamkeit  er- 
regt hätten.  Lieferte  doch  dieser  zufällige  Fund  der  Kunstgeschichte 
eine  Reihe  anziehender  Werke , die  von  dem  Stil  der  athenischen 
Künstler  aus  der  Epoche  vor  den  Perserkriegen  eine  ebenso  un- 
erwartete wie  zuverlässige  Anschauung  geben.  Diese  Statuen  hatten 
den  Persereinfall  und  die  Zerstörung  der  Burg  erlebt , waren  von 
ihren  Sockeln  hinabgeworfen  und  durch  die  Kriegsleute  des  Nerxes 
verstümmelt  worden.  Aber  als  dann  Kitnon  seine  grossen  Arbeiten 
auf  der  Burg  begann,  wurden  sie  in  frommer  Sorgfalt  zusammen- 
gelesen und  mit  den  von  den  Asiaten  zurückgelassenen  Trümmern 
in  der  Erdaufschüttung  begraben,  die  den  geplanten  Neubauten  der 
Burg  als  Unterlage  dienen  sollte.  Doch  dürfen  über  dem  Interesse, 
das  wir  den  Ausgrabungen  von  1886  entgegenbringen,  andere  Funde 
nicht  vergessen  werden,  die  das  Vorspiel  zu  jenen  gebildet  haben. 
Polychrom  bemalte  Köpfe , die  Stamatakis  auf  der  Burg  ausgrub, 
Frauenstatuen,  die  bei  den  Ausgrabungen  in  Eleusis  ans  Licht  ge- 
kommen  waren , hatten  uns  bereits  mit  Proben  derselben  Kunst 
bekannt  gemacht2).  Freilich  ist  die  im  Ehrensaale  des  Akropolis- 


1889,  i,  Nr.  24:  ETQoußixog  inoiatv  'A&tvuiog.  — Leobios,  C.  I.  A.  IV,  2,  Nr.  373 220 {A)tö- 
ßiog  inouatv  ITvQf zue de? ; in  letzterem  Namen  vermuthet  Kirchhoff  ein  Gentile.  Der  Uebers.] 

1)  Wir  haben  bereits  o.  S.  21 5 die  wichtigsten  Abhandlungen  über  die  Ausgrabungen  auf 
der  Akropolis  namhaft  gemacht. 

2)  ’Ecpufx.  ((Q%.  1883 — 1888. 


3 6° 


Drittes  Buch:  Der  vorgeschrittene  Archaismus. 


museums  vereinigte  Reihe  reichhaltig  genug,  um  anderweitiger  Bei- 
spiele entrathen  zu  können  r). 


Fig.  1 70.  Frauenstatue  nach  Art  eines 
Xoanon,  von  der  athen.  Akropolis. 


Auf  den  ersten  Blick  haben  alle 
diese  Statuen  eine  Art  von  Familienähn- 
lichkeit. Es  ist  immer  derselbe  Typus 
einer  aufrechtstehenden  Frau,  die  das 
linke  Bein  wie  ausschreitend  ein  wenig 
vorsetzt;  der  eine  Arm  ist  im  Ellbogen 
gehoben  und  die  Hand  gestreckt,  wie 
wenn  sie  etwas  darreiche;  der  andere 
Arm  hängt  ziemlich  dicht  am  Körper 
herab  und  die  Hand  fasst  die  Falten 
des  Chitons.  Wie  man  sich  erinnern 
wird,  ist  das  der  Typus,  den  uns  die 
auf  Delos  gefundenen  Statuen  der 
chiischen  Schule  kennen  gelehrt  haben 
(o.  S.  1 50  ff.).  Und  merkwürdig,  bei 
einer  Statue  der  Akropolis  reichen  die 
Anklänge  noch  weiter  zurück,  insofern 
der  Künstler  bei  ihr  die  Form  des 
Xoanon , wenigstens  im  Unterkörper, 
festgehalten  hat  (Fig.  1 70)1  2).  Diese  Sta- 
tue , deren  recht  lebendig  modellirter 
Oberkörper  in  einer  Art  starren  Fut- 
terals steckt , erweckt  die  Erinnerung 

1)  Kavvadias  hat  einen  vorläufigen  Katalog  des 
Museums  veröffentlicht:  Sculptures  du  musee  de  l’Acrop. 
(griechisch  und  französisch),  Athen  1888.  Die  hervor- 
ragendsten Statuen  des  Frauentypus  sind  in  dem  unvoll- 
endet gebliebenen  Werke  ,,Les  musees  d’ Athen  es  en  re- 
prod.  phototyp.  de  Rhomäides,  texte  descr.  de  Cavvadias“ 
(Athen,  Wilberg  1886)  veröffentlicht  worden.  Andere 
Exemplare  in  der  ’Ecprj/u.  «(>%■  1886 — 1888  mit  beglei- 
tendem Text  von  Kavvadias  und  Sophulis  [vgl.  ebdas. 
1891,  Taf.  15],  ferner  in  den  „Denkmälern  des  arch. 
Inst.“,  I,  Taf.  19.  53.  Eine  ins  Einzelne  gehende  Unter- 
suchung dieser  Denkmäler  bieten  G.  Doublet  (Theoxenou), 


Gaz.  arch.  1888  und  besonders  die  sehr  vollständigen 
Abhandlungen  Lechat’s  im  Bull.  corr.  hell.  XIV  (1890),  301 — 362,  552 — 5^°,  die  uns  weiterer 
Hinweise  auf  die  bereits  stark  angewachsene  Literatur  überheben.  Unzugänglich  blieb  mir  P.  Joer- 
gensen,  Kvindefigurer  i den  archaiske  gräske  Kunst.  Kopenh.  1888. 

2)  Nach  Musees  d’Athenes,  Taf.  X. 
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an  das  rohe  Weihgeschenk  der  Naxierin  Nikandra  (o.  S.  127).  Aber 
das  ist  bloss  ein  conventionelles  Festhalten  veralteter  Formen,  es 
ist,  wie  man  richtig  be- 
merkt hat , „archaisiren- 
der  Archaismus“  *).  Die 
übrigen  Statuen  zeigen 
denselben  Typus  wie  die 
delischen , auch  dieselbe 
Tracht,  aber  mit  einigen 
Besonderheiten , die  für 
die  Geschichte  des  Frauen- 
putzes im  peisistratischen 
Zeitalter  beachtenswerth 
sind**).  Die  Kleidung  be- 
steht aus  den  drei  schon 
früher  beschriebenen 
Stücken,  dem  Chiton,  dem 
Chitoniskos  und  dem  Hi- 
mation.  Die  Anordnung 
dieser  Kleidungsstücke  ge- 
stattet der  Laune  freien 
Spielraum ; zu  Grunde 
aber  liegt  überall  der  clas- 
sische  Typus  der  Fest- 
gewandung , wie  er  bei 
den  Athenerinnen  des 
6.  Jahrhunderts  üblich  war 
(Fig.  171)* 1).  Als  Unter- 
gewand dient  der  ionische, 
bis  auf  die  Füsse  fallende 
Linnenchiton ; vorn  ist 
er  mit  einem  breiten  ge- 
stickten Saum  (jiaQVCpYj)  Fig.  1 71.  Frauenstatue.  (Akropolismuseum  von  Athen.) 


'*)  [Das  Material  der  Statue  ist  Inselmarmor  nach  Lepsius,  Marmorstudien,  S.  67,  Nr.  5. 
Vgl.  Sauer,  Athen.  Mittheil.  1892,  48  unter  D und  S.  66.] 

*-•*-)  [Vgl.  jetzt  Kalkmann,  Zur  Tracht  arch.  Gewandfiguren  (Jahrb.  des  Inst.  1896,  19  ff.)] 

1)  Musees  d’Athenes,  Taf.  II.  Eine  Wiedergabe  dieser  Statue  in  Chromolithographie  bieten 
die  „Denkmäler“  des  arch.  Inst.  I,  Taf.  19.  Vgl.  Duruy,  Hist,  des  Grecs,  Bd.  II,  Taf.  zu  S.  376. 
[Material  Inselmarmor  nach  Lepsius,  Marmorstudien  67,  Nr.  9.] 
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verziert,  der  abwärts  läuft,  und  ein  schmaler  Gürtel  umschliesst  ihn 
über  den  Hüften.  Da  dies  Kleidungsstück  weit  und  etwas  schlep- 


pend ist,  muss  es  beim  Gehen  ein 


wenig  gehoben  werden.  Daher 
die  Haltung  der  linken  Hand, 
die  den  Gewandstoff  zusammen- 
rafft und  dadurch  den  Falten 
eine  schräge  Richtung  giebt, 
die  besonders  in  der  geschwun- 
genen Linie  des  gestickten  Ge- 
wandsaumes  hervortritt.  Ueber 
dem  Chiton  sitzt  der  Chitonis- 
kos;  er  besteht  der  Regel  nach 
aus  einem  weitmaschig  geweb- 
ten Wollenstoff,  dessen  Fäden 
in  regelmässigen  Wellenlinien 
hinlaufen.  Die  Halsöffnung  ist 
von  einem  flachen  Linnenbande 
eingefasst.  In  gewissen  Fällen 
und  zwar  besonders,  wenn  die 
Statue  zugleich  ein  Ueberge- 
wand,  das  Himation  trägt,  ist 
der  Chitoniskos  einfach  eine 
Art  Schulterkragen.  An  unserer 
Figur  i 7 1 , deren  Mantel  straff 
unter  dem  linken  Arm  herum- 
gezogen ist,  fällt  über  den  Vor- 
derarrn  ein  faltiger  Ueberhang, 
der  die  Rolle  eines  Aermels 
spielt.  Anderswo  ist  der  Chi- 
toniskos ein  richtiges  Halbhemd 
mit  Aermeln,  das  etwas  über 
den  Gürtel  hinabreicht.  Neben- 
stehend (Fig.  172)  ist  eine 
Statue  abgebildet1),  die  kein 


Fig.  172.  Frauenstatue  im  Akropolismuseum. 


1)  Mus6es  d’Athenes,  Taf.  V.  [Material 
grobkörniger  Inselmarmor;  der  angeflickte 
Zipfel  am  rechten  Aermel  aus  pentelischem 
Marmor  (Lepsius,  Marmorstudien  68,  Nr.  13).] 
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Himation  trägt;  man  erkennt  hier  deutlich  diese  zweite  Form  des 
Chitoniskos.  Das  dritte  die  Festtracht  vervollständigende  Gewand- 


stück ist  der  ionische  Chiton, 
oder  wenn  man  den  Ausdruck 
vorzieht , der  Peplos , dessen 
mehrfach  gefältelter  Rand,  unter 
dem  linken  Arm  nach  vorn 
gezogen,  wie  ein  Wehrgehänge 

00)  00 

schräg  über  die  Brust  hinläuft 
und  auf  der  rechten  Seite 
regelmässige  senkrechte  Falten 
bildet,  die  in  kunstvollster  Art 
über  einander  geschichtet  sind. 
Der  Peplos  besteht  aus  glatter 
Leinwand,  allein  der  Bildhauer 
nimmt  in  raffinirter  Weise  stets 
darauf  Bedacht,  seine  Oberfläche 
durch  Wellenlinien  zu  beleben, 
die  denen  des  Chitoniskos  ähn- 
lich sind  und  auf  den  ersten  Blick 
glauben  machen  könnten,  dass 
es  sich  gar  nicht  um  zwei  ver- 
schiedene Gewandstücke  han- 
delt. Das  Himation  wird  in  sehr 
verschiedener  Weise  getragen; 
bald  ist  es  auf  der  linken 
Schulter  zusammengenestelt J), 
bald  nach  der  Laune  der  Athe- 
nerin doppelt  zusammengefaltet 
und  wie  eine  Schärpe  oder  ein 
Shawl  über  die  Schultern  ge- 
worfen;  der  Stoff  fällt  dann, 
durch  die  Unterarme  in  die 
Höhe  gehoben,  auf  jeder  Seite 
in  zwei  Zipfeln  herab  (Fig.  1 73 )1  2). 


Fig.  173.  Frauenstatue  im  Akropolismuseum. 


1)  Musee  d’Athenes,  Taf.  VII.  [’£cp.  cif)/,  i SS8,  Taf.  5-  Aus  „Inselmarmor“,  Lepsius,  Nr.  8.] 

2)  Eine  Skizze  dieser  Figur  wurde  publicirt  in  den  Athen.  Mittheil.  XIII  (1S88),  S.  135. 
[Material  pentelischer  Marmor  (Lepsius,  Nr.  53).] 
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Verwendung  grösster  Sorgfalt  auf  die  Haartracht  ist  ein  cha- 
rakteristisches Merkmal  altgriechischer  Sitte.  Und  namentlich  die 
weibliche  Haartracht  des  6.  Jahrhunderts  ist  ein  Wunder  von  Kunst 
und  Geduld.  Mit  welchem  Vergnügen  geben  die  attischen  Bild- 
hauer*) den  verwickelten  Schmuck  eines  nach  allen  Regeln  der 
Mode  geflochtenen  und  gekräuselten  Haupthaars  bis  ins  Einzelne 
wieder!  Die  Anordnung  ist  im  Grossen  und  Ganzen  fast  gleich- 
bleibend. Während  das  Haar  sich  über  der  Stirn  in  Locken  ringelt 
oder  gescheitelt  und  glatt  nach  beiden  Seiten  gekämmt  ist,  bildet 
seine  Hauptmasse,  in  Strähne  getheilt  oder  einfach  mit  dem  Frisir- 
eisen  gewellt,  einen  wie  ein  Tuch  herabfallenden  Ueberhang,  der 
die  Schultern  bedeckt;  auf  dieser  Masse  hat  der  Bildhauer  jede 
Strähne  durch  Zickzacklinien  und  horizontale  Einkerbungen  an- 
gegeben (Fig.  1 74) r).  Drei  oder  vier  dieser  Flechten  sondern  sich 
hinter  den  Ohren  ab  und  fallen  symmetrisch  über  dem  Busen  aus 
einander , wobei  sie  bald  in  Spiralen  aufgerollt , bald  gewellt , bis- 
weilen eckig  gemeisselt  sind  und  dann  wie  schmale  Zeugbänder  aus- 
sehen,  die  vielfach  zusammengefaltet  und  dann  wieder  ausgereckt 
worden  sind.  Besonders  in  der  Behandlung  des  Haares  über  der 


'*')  [Der  Herr  Verfasser  hat  die  ,, Marmorstudien“  von  G.  R.  Lepsius  (Abhandl.  der  Berliner 
Akad.  1890)  nicht  mehr  benutzen  können;  durch  sie  erfährt  aber  die  Ansicht  über  viele  der  im 
Perserschutt  gefundenen  Bildwerke  eine  erhebliche  Modification.  Unter  all’  den  von  Lepsius  unter- 
suchten Frauenstatuen  sind  nur  drei  (Lepsius,  Nr.  53 — 55)  aus  attischem  Material  (unterem  weissen 
Marmor  des  Pentelikon)  gearbeitet,  die  übrigen  aus  Inselmarmor.  Nun  könnten  ja  auch  attische 
Künstler  importirtes  Material  gewählt  haben,  wie  z.  B.  die  Frauenstatue  des  Antenor  (unten  Fig.  186) 
aus  Inselmarmor  besteht,  während  die  (wir  dürfen  wohl  sagen)  zugehörige  Basis  sich  mit  pente- 
lischem  Stein  begnügt.  Aber  die  Frage  rückt  in  ein  anderes  Licht  durch  den  Befund  an  zwei 
Statuen  aus  Inselmarmor,  von  denen  bei  der  einen  (Lepsius,  Nr.  13  = unserer  Fig.  172)  der  an- 
geflickte Zipfel  am  rechten  Aermel  aus  pentelischem  Marmor  besteht , während  bei  der  anderen 
(Lepsius,  Nr.  17,  ihr  Kopf  auf  unserer  Taf.  VI,  1)  der  ganze  rechte  Unterarm,  der  nach  Vollendung 
der  Statue  eingesetzt  worden,  dieses  Material  aufweist.  Das  spricht  doch  deutlich  für  in  Athen  er- 
folgte Ausbesserung  (resp.  Vervollständigung)  importirter  Kunstwaare.  Demnach  wird  anzunehmen 
sein,  dass  die  Mehrzahl  der  fraglichen  Frauenstatuen  eben  daher  stammt,  wohin  die  Marmorart  und 
der  Kunststil  weist,  d.  h.  von  den  ionischen  Inseln.  Eine  Specialgruppe  wurde  wegen  der  Ver- 
wandtschaft mit  der  Statue  von  Samos  (oben  Fig.  73)  bisher,  so  auch  oben  S.  173  f . , für  samisch 
erklärt,  jetzt  nimmt  sie  unter  Lepsius’  Zustimmung  (Marmorstud.  S.  133)  B.  Sauer,  Altnaxische 
Marmorkunst  (Athen.  Mittheil.  1892,  37  ff.)  für  die  Schule  von  Naxos  in  Anspruch.  Dahin  ge- 
hören Lepsius,  Nr.  I,  2,  5 (=  unseren  Figg.  75,  74,  170)  und  16  (=  ’Ecprj/u.  «pz-  1^’91i  Taf-  !5)- 
(Gegen  zu  weit  bemessene  Umgrenzung  der  altnaxischen  Kunst  polemisirt  Furtwängler,  Meisterw.  715). 
Dass  übrigens  attischer  Marmor  in  dieser  Periode  auch  von  Ausländern , die  in  Attika  arbeiteten, 
benutzt  wurde,  zeigt  u.  A.  der  Parier  Aristion  (unten  S.  402,  3).  Der  Uebers.] 

1)  Bull,  de  corr.  hell.  XIV  (1890),  Taf.  VI  in  Vorderansicht.  Der  Kopf  dieser  Statue  ist 
gleichfalls  in  Vorderansicht  ebendas,  auf  Taf.  VI  b‘s  dargestellt  [Inselmarmor,  Lepsius,  Marmoretud. 
Nr.  io].  Vgl.  die  Rückseite  einer  anderen  Statue  von  der  Akropolis,  Mus.  d’Athenes,  Taf.  VIII. 
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Stirn  kommt  die  individuelle  Laune  zum  Ausdruck.  Bald  fällt  es 
als  zusammenhängender  Schleier  in  mehreren  Abstufungen  auf  die 
Stirn,  zum  Theil  von  einer  vierfachen  Reihe  von  Flechten  bedeckt, 
die  in  geschwungener  Linie  auf  den  Schläfen  fast  wie  die  Gold- 
schildchen der  Friesinnen  auf  liegen  (Tafel  VI,  Nr.  1 und  Fig.  171). 
In  anderen  Fällen  bilden  die  Haare  einen 
dicken  turbanartigen  Wulst :).  Wieder  in 
anderen  Fällen  ist  die  Stirn  durch  eine  Reihe 
von  Locken  mit  herabhängenden  Schmacht- 
löckchen eingerahmt,  ein  Meisterstück  von 
Detailarbeit  und  zugleich  ein  Musterstück 
von  Künstlergeduld.  Fast  stets  ist  der  Kopf- 
putz durch  eine  Stephane,  eine  dicke  Leder- 
oder Filzbinde,  vervollständigt,  die  mit  Ver- 
zierungen versehen  ist  und  von  den  Ohren 
ab  niedriger  wird , um  sich  der  Kopfform 
genau  anzupassen.  Dazu  füge  man  noch 
grosse  runde  Ohrgehänge  aus  dickem  Metall, 

Halsbänder  und  Armspangen,  und  man  ge- 
winnt ein  genaues  Bild  von  der  Festtracht 
einer  vornehmen  Athenerin  des  Peisistratiden- 
zeitalters. 

Unschätzbar  aber  sind  die  Statuen  der 
Akropolis  in  einer  anderen  Hinsicht.  Haben 
sie  uns  doch  über  die  Gesetze  der  Poly- 
c h r o m i e , welche  die  Marmorplastik  des 
6.  Jahrhunderts  beherrschen,  eine  ganz  un-  • 
erwartete  Auskunft  gegeben.  Sie  waren 
nämlich  alle  bemalt,  und  im  Augenblick  der 
Auffindung  zeigten  sie  noch  einen  wunder- 
baren Farbenglanz,  der  freilich  unter  dem  Einflüsse  des  Lichts  leider 
schnell  verblasste.  Doch  wissen  wir  jetzt  durch  unanfechtbare  Zeug- 
nisse, wie  die  Arbeit  des  Malers  die  des  Bildhauers  vervollständigt 
hat1 2).  Die  Gewänder,  das  Beiwerk,  das  Haar  waren  durch  ein  con- 


1)  S.  die  unten  als  Fig.  179  abgebildete  Statue.  Vgl.  ’Ecprj/u.  ((Q%.  1883,  Taf.  8. 

2)  Die  Polychromie  der  Akropolisstatuen  bekandelt  der  eingehende  Aufsatz  Lecbat's  im  Bull, 
de  corr.  hell.  XIV  (1890),  552 — 572. 


Fig.  174.  Frauenstatue  im 
Akropolismuseum. 


366 


Drittes  Buch:  Der  vorgeschrittene  Archaismus. 


ventionelles  Vielerlei  von  Farben  hervorgehoben,  in  dem  das  Roth 
und  das  Blau  vorherrschten , daneben  aber  auch  das  Gelb , das 
Schwarz  und  das  Gold  seine  Rolle  spielte.  Der  Regel  nach  waren 
das  Haar  und  die  Lippen  der  Statuen  in  röthlichem  Ton  gehalten. 
Ein  schwarzer  Strich  betonte  die  geschwungene  Linie  der  Augen- 
brauen und  den  Rand  der  Lider.  Die  Pupille  war  schwarz  und  von 
einem  rothen  Kreise  zur  Bezeichnung  der  Iris  umgeben.  An  den 
nackten  Theilen  der  Statuen  hat  man  bis  jetzt  keine  Farbenspuren 
entdeckt,  es  ist  daher  wichtig,  festzustellen,  dass  die  Polychromie 
an  den  Köpfen  theilweise  zur  Anwendung  kam.  Dasselbe  Princip 
befolgt  der  Maler  bei  der  Ausschmückung  der  Gewänder.  Das  ein- 
zige vollständig  bemalte  Kleidungsstück  ist  der  Chitoniskos  und  auch 
er  nur  dann,  wenn  er  zum  grossen  Theil  von  dem  Himation  ver- 
deckt ist;  in  solchem  Falle  ist  der  Chitoniskos  blau  gehalten  und 
als  Gegensatz  schmücken  die  Halsborde  und  den  unteren  Rand  rothe 
Verzierungen.  Auf  den  grossen  Flächen,  wie  sie  Chiton  und  Hima- 
tion liefern,  hat  der  Maler  nur  Säume  und  Blumenmuster  angegeben. 
Diese  mit  dem  Grabstichel  vorgeritzten , dann  mit  dem  Pinsel  aus- 
gefüllten Zeichnungen  bestehen  aus  Mäandern,  Quadraten,  punktirten 
Linien , Blumenzierath  und  Blüthen  mit  sternförmiger  Blattstellung. 

Um  die  Polychromie  dieser  Statuen  zu  veranschaulichen,  geben 
wir  eine  von  ihnen  mit  ihren  Farben  auf  unserer  Tafel  I nach  einem 
Aquarell  Gillieron’s  wieder  1).  An  der  Vorderseite  des  Chitons  prangt 
ein  breiter  Saum  mit  einem  reichen  in  roth  und  blau  gewirkten 
Mäander;  im  Uebrigen  war  dies  Kleidungsstück  mit  dreiblätterigen, 
um  eine  Doppelranke  vertheilten  Blumen  besät.  Das  Himation  hat 
einen  ähnlichen  Saum  wie  der  Chiton , doch  ist  er  weniger  breit 
und  über  ihm  läuft  ein  Blumenmuster  entlang.  Endlich  ist  der  untere 
Rand  des  Chitoniskos  mit  einer  Reihe  von  Rechtecken  verziert,  bei 
denen  ebenfalls  Blau  und  Roth  mit  einander  wechseln.  Man  stelle 
dann  noch  an  der  Stephane  die  blau  gemalten  Palmetten,  an  dem 
Ohrgehänge  den  Metallglanz  der  Vergoldung  wieder  her  und  man 
hat  eine  Vorstellung  von  der  schillernden  Farbenpracht,  in  welcher 
die  Statue  einst  frisch  aus  den  Händen  des  Malers  hervorging. 

i)  Es  ist  die  in  den  „Musees  d’Athenes“,  Taf.  III  und  IV  publicirte  Statue.  Mit  ihren  Farben, 
aber  nur  zum  Theil , ist  sie  wiedergegeben  Antike  Denkmäler  des  arch.  Inst.  I,  Taf.  39.  Der 
Verfertiger  letzterer  Tafel  ist  derselbe  Künstler,  dem  wir  unser  Aquarell  mit  allen  Einzelheiten  der 
Statue  verdanken.  [Ihr  Material  ist  grobkörniger  Inselmarmor  (Lepsius,  Nr.  14).] 
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Die  Statuen  der  Akropolis  zählen  heute  zu  den  kostbarsten 
Zeugnissen  für  die  Anwendung  der  Polychromie  in  der  griechischen 
Plastik I).  Thatsächlich  gehören  sie  einer  Uebergangsperiode  und 
zwar  jener  Zeit  an,  als  die  Künstler  den  Farbenschmuck,  der  bei 
den  altattischen  Tufsteinsculpturen  so  rücksichtslos  und  gewaltsam 
angewendet  worden  war  (o.  S.  221),  auf  den  Marmor  zu  übertragen 
begannen.  Nun  sind  es  besonders  zwei  Thatsachen , die  uns  an 
dieser  Polychromie  des  Marmors  auffallen,  vor  allen  Dingen  der 
Umstand,  dass  sie  ihren  conventionellen  Charakter  beibehält.  Vor- 
herrschend sind  auch  jetzt  noch  das  Blau  und  das  Roth , also  jene 
Farben,  die  früher  bei  den  Tufsteinsculpturen  eine  so  grosse  Rolle 
spielten  und  in  der  Architektur  fortgesetzt  zur  Anwendung  kommen. 
Dieser  Malerei  ist  es  offenbar  nicht  darum  zu  thun,  den  Schein  der 
Wirklichkeit  hervorzurufen,  sie  begnügt  sich  damit , die  Arbeit  des 
Meisseis  durch  das  Schillern  frischer  und  lebhafter  Farben  hervor- 
zuheben. Sehr  beachtenswerth  ist  die  zweite  Thatsache , dass  die 
Polychromie  mit  dem  Aufkommen  des  Marmors  auf  bestimmte  Theile 
der  Statuen  beschränkt  wird.  Man  findet  jetzt  nicht  mehr  jene  wie 
Schminke  aufgetragenen  vollen  Farbentöne,  die  in  den  Tufstein- 
giebeln  der  Akropolis  die  ganze  Figur  bedeckten  und  so  die  Unvoll- 
kommenheiten des  groben  Materials  verhüllten.  Die  Künstler  stehen 
einem  edleren  Material  gegenüber;  wie  instinctiv  nehmen  sie  auf  die 
Glätte  des  Marmors,  sein  feines  und  gedrängtes  Korn,  seine  Durchsich- 
tigkeit Rücksicht;  sie  weisen  ihm  bei  der  allgemeinen  Farbenabtönung 
eine  Rolle  zu  und  die  Aufgabe  der  Polychromie  beschränkt  sich 
nun  darauf,  die  Einzelheiten  zu  betonen,  das  Beiwerk  mehr  hervor- 
zuheben. Einer  Frage  aber  können  wir  nicht  aus  dem  Wege  gehen: 
Haben  die  unbemalt  gelassenen  Partien , die  sich  von  jetzt  ab  in 
grossen  Flächen  geltend  machen,  die  natürliche  Farbe  des  Marmors 

1)  Man  hat  bekanntlich  früher  der  griechischen  Plastik  die  Polychromie  absprechen  wollen. 
Die  diesem  Gegenstände  gewidmeten  Arbeiten  bilden  eine  lange  Liste.  Das  Problem  nahm  als 
Erster  in  Angriff  Quatremere  de  Quincy,  Le  Jupiter  Olympien  ou  l’art  de  la  sculpture  antique  con- 
sidere  sous  un  nouveau  point  de  vue,  Paris  1815.  Später  folgte  als  beredter  Vertheidiger  der  Poly- 
chromie Hittorf,  Restitution  du  temple  d’Empedocle  a Selinonte  ou  Essai  sur  l’archit.  polychrome 
chez  les  Grecs  1851.  Zur  Geschichte  der  Frage  vgl.  Fr.  Kugler,  Ueber  die  Polychromie  der 
griech.  Architektur  und  Sculptur  und  ihre  Grenzen  1835  ; Scharf,  Museum  of  classical  antiquities  I 
(1851),  247;  Walz,  Ueber  die  Polychromie  der  antiken  Sculptur,  Tübingen  1853;  Treu,  Sollen  wir 
unsere  Statuen  bemalen?  Dresden  1883.  Neuerdings  hat  Locusteno  in  seiner  Brochure  „Despre 
Polychromie  in  architectura  si  sculptura  Hellenilor“,  Bukarest  1891,  die  Schriften  über  die  Poly- 
chromie ziemlich  vollständig  aufgezählt. 
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behalten?  Lag  nicht  eine  ästhetische  Nöthigung  vor,  den  zu  starken 
Gegensatz  zwischen  den  bemalten  und  den  vom  Pinsel  unberührt 
gebliebenen  Theilen  abzuschwächen?  Sehr  fein  hat  Lechat  die 
Gründe  dargelegt,  die  dafür  sprechen,  dass  der  Marmor  eine  Art 
Firniss  erhielt:  ,,Das  lebhafte,  schimmernde,  im  Sonnenlicht  blendende 
Weiss  des  Marmors  wäre  mit  dem  Blau  und  Roth,  die  beide  sehr 
dunkel  gehalten  sind,  in  keinem  Einklang  gewesen.  Das  Auge  hätte 
sich  durch  den  Contrast  der  bemalten  und  unbemalten  Theile  be- 
leidigt gefühlt“ I).  Diese  Annahme  wird  in  allen  Punkten  durch 
die  Ueberlieferung  bestätigt.  Sowohl  Schriftsteller  wie  Inschriften 
reden  von  einer  Bohnung  (yavcooig)  der  Marmorstatuen.  Eine  Stelle 
Vitruv’s  macht  uns  mit  den  Einzelheiten  dieses  Verfahrens  bekannt, 
und  ebendavon  handelt  eine  interessante , auf  Delos  gefundene  In- 
schrift2). In  die  Oberfläche  des  Marmors  verriebenes  Wachs,  mit- 
unter auch  nur  einfache  Tränkung  mit  Oel  gab  dem  Stein  einen 
wärmeren  Ton  und  diente  überdies  den  enkaustisch  aufgetragenen 
Farben  als  schützender  Firniss.  Bezeugt  die  schriftliche  Ueber- 
lieferung dieses  Verfahren  auch  nur  für  eine  spätere  Zeit  als  das 
6.  Jahrhundert,  so  darf  man  es  doch  unbedenklich  auch  schon  für 
jene  Periode  voraussetzen;  wir  denken  uns  daher  die  Statuen  der 
Akropolis  gern  mit  dieser  Patina  bedeckt.  „Das  Gesicht,  die  Ge- 
wänder, mit  einem  Wort  alle  jene  Partien,  welche  ohne  die  oben 
besprochene  Bemalung  geblieben  waren,  rieb  man  einfach  mit  Wachs 
oder  Oel  ein,  wodurch  das  harte  und  blendende  Weiss  des  Marmors 
abgeschwächt  wurde;  er  erhielt  einen  volleren,  etwas  bernsteinartigen 
Ton,  einen  milden  und  zugleich  kräftigen  Glanz , ähnlich  dem  des 
Elfenbeins“  3). 

Die  so  mit  einem  harmonischen  Vielerlei  von  Farben  bedeckten 
Statuen  standen  auf  sehr  eigenthümlichen  Sockeln,  von  denen  die 
neuen  Ausgrabungen  mehrere  Exemplare  zu  Tage  gefördert  haben  4). 
Die  Zugänge  zum  Tempel  waren  thatsächlich  mit  Weihgeschenken 

1)  Bull,  de  corr.  hell.  XIV  (1890),  564. 

2)  Vitruv,  VII,  9;  vgl.  Plin.  XXXIII,  122.  Plut.  quaest.  rom.  98.  Vgl.  [O.  Müller, 
Handb.  der  Archäol.  3 4,  § 310  und]  die  von  Blümner,  Technologie  und  Terminologie  der  Künste  III, 
201  angeführten  Stellen.  Homolle,  Bull,  de  corr.  hell.  XIV  (1890)  497,  Holleaux,  ebend.S.  183, 
Lechat,  ebend.  S.  565. 

3)  Lechat  in  dem  angeführten  Aufsatz,  Bull,  de  corr.  hell.  1890. 

4)  R.  Bormann,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  1888,  269  fr.  [mit  28  Textabbildnngen].  Mehrere 
dieser  Stelen  sind  mit  ihrem  Farbenschmuck  wiedergegeben  in  den  Denlan.  des  Inst.  I,  Taf.  29. 
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aller  Art  dicht  besetzt,  mit  Marmorstatuen,  mit  Prachtgefässen,  Meister- 
stücken der  Töpferei  des  Kerameikos,  deren  Verfertiger  ihre  Namen, 
begleitet  von  Weihinschriften,  auf  den  Untersätzen  verzeichnet 
hatten.  Die  oben  beschriebenen  Statuen  bildeten  einen  Theil  dieser 
Weihgeschenke , sie  hatten  demnach  auch  Untersätze , auf  denen 
neben  dem  Namen  des  Künstlers  der  Name  des  Stifters  eingemeisselt 
war.  Gemeinsam  ist  diesen  Sockeln 
nur  die  schlanke  Form,  in  allem 
übrigen  sind  sie  äusserst  verschie- 
den. Bald  treffen  wir  auf  einen 
einfachen  viereckigen  Pfeiler,  bald 
auf  eine  uncannelirte  Säule  mit 
kreisrundem  Capitäl , in  welches, 
mit  Blei  ausgegossen , die  Zapfen 
für  die  Fiisse  der  Statue  eincrelas- 

o 

sen  sind.  Ein  anderes  Mal  ist  die 
Säule  cannelirt,  z.  B.  die  Basis  mit 
der  Künstlerinschrift  des  Euenor, 
deren  kelchförmiges  Capitäl  mit 
blauen  und  rothen  Schuppen  ver- 
ziert ist  (Fig.  175).  Eine  von  dem 
Töpfer  Aischines  geweihte  Statue 
stand  auf  einem  Capitäl , das  ein 
dorisches  Kymation  bildet  und  in 
architektonischer  Weise  verziert 
ist *).  Wieder  ein  anderes  Capitäl 
(Fig.  1 76)  zeigt  altionischen  Stil  und  geschmackvolle  Bemalung, 
welche  die  Rippen  und  Augen  der  Voluten  hervorhebt  und  den 
Eierstab  des  Echinus  in  Blau  und  Roth  darstellt1  2).  Auf  diesen 
Basen  also , deren  Anwendung  die  attischen  Künstler  sicher  von 
den  ionischen  Inseln  entlehnt  haben,  muss  man  unsere  Statuen  auf- 
gestellt denken,  um  von  ihnen  eine  vollständige  Vorstellung  zu  er- 
halten. So  finden  ihre  schlanken  Verhältnisse  und  ihre  hieratische 
Haltung  eine  bessere  Erklärung,  nicht  minder  ihr  polychromer 
Schmuck,  der  sich  mit  dem  der  Basis  so  gut  vereinigt;  was  sich  in 

1)  Abgebildet  als  Schlussvignette  dieses  Kapitels  auf  S.  413. 

2)  Die  Capitäle  dieser  Art  sind  für  die  Geschichte  der  ionischen  Ordnung  von  grosser  Wich- 
tigkeit. Vgl.  Puchstein,  Das  ionische  Capitell.  Berl.  Winckelmannsprogr.  von  1887. 
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ihren  Linien  noch  an  Härte  fühlbar  macht,  steht  mit  den  Canne- 
lüren  der  Säulen,  mit  der  Schlankheit  des  Schaftes  im  Einklang; 
kurz  das  so  vervollständigte  Werk  betont  den  Charakter  des  Weih- 
geschenkes stärker,  es  gewinnt  ein  mehr  gottesdienstliches  Gepräge. 

Eine  andere  Eigenthümlichkeit  der  Akropolisstatuen  hat  zahl- 
reiche Erörterungen  veranlasst.  Bei  der  Mehrzahl  nämlich  findet 
sich  auf  dem  Scheitel  ein  viereckiges  Loch,  in  das  ein  Eisen-  oder 
Erzzapfen  eingelassen  war,  offenbar  um  daran  irgend  einen  Aufsatz 
zu  befestigen.  Unsere  Tafel  I lässt  diesen  Zapfen  deutlich  erkennen. 

Was  aber  war  an  ihm 
befestigt  ? Etwa  ein 
Blumenzierath  aus  ver- 
goldetem Erz,  der  sich 
über  dem  Haupte  der 
Statue  entfaltete  und 
ihren  Charakter  als 
Weihgeschenk  vervoll- 
ständigte *)  ? Oder  ein 
Schirm,  der  die  be- 
malte Statue  vor  Regen  und  Sonne  schützte1  2 3)  ? Oder  sollen  wir 
auf  Grund  eines  Zeugnisses  des  Aristophanes  3)  annehmen,  dass  diese 
Zapfen  ganz  einfach  eine  Schutzvorrichtung  gegen  die  Vögel  trugen? 
Letztere  Erklärung  erscheint  uns  als  die  wahrscheinlichste.  So  an- 
stössig  auch  eine  solche  blossen  Nützlichkeitszwecken  dienende  Bei- 
gabe erscheinen  mag , man  muss  sich  schon  überzeugen  lassen. 
Aristophanes  spricht  deutlich  von  einem  Dach  (firjviaxog) , das  über 
den  Statuen  angebracht  wurde.  Es  war  dies  eine  sichel-  oder  halb- 
mondförmige  Erzplatte  mit  geneigter  Fläche,  an  deren  oberer  Seite 
sich  eine  Sitzstange  für  die  Raubvögel  befand , die  von  dem  Duft 
der  Opfer  in  die  Nähe  der  Tempel  gelockt  wurden.  Man  versteht, 
vor  was,  für  Unbilden  dieses  Dach  das  Gesicht  der  Statue  schützen 
sollte.  Diese  Thatsache  schlägt  freilich  allen  unseren  Vorstellungen 
von  der  Aesthetik  der  Griechen  ins  Gesicht,  dennoch  zögern  wir, 
die  befremdende  Sitte  im  Namen  des  guten  Geschmacks  zu  ver- 

1)  Studniczka,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  ( 1 8S 7),  140. 

2)  Kavvadias,  Ecptj/x.  1886,  75. 

3)  Vögel  1 1 1 4 ff . vgl.  Lechat,  Bull,  de  corr.  hell.  XIV  (1890),  337.  [Petersen,  Ath.  Mittheil. 
1889,  235,  1 erklärt  die  fx>]viaxoi  für  nicht  sichelförmig  sondern  vollrund.] 


Fig.  176.  Untersatz  eines  W7eihgeschenkes  in  Form  eines 
ionischen  Capitäls. 
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urtheilen.  Die  Statuen  waren  Weihgeschenke,  geheiligte  Gegen- 
stände, daher  mussten  sie  vor  jeder  Verunreinigung  geschützt  werden. 
Auch  braucht  man  nicht  Kunst  und  Künstler  verantwortlich  zu  machen. 
Ich  nehme  gerne  an , dass  die  Hinzufügung  des  Meniskos  in  den 
meisten  Fällen  von  dem  Stifter  herrührt,  der,  mehr  um  religiöse  als 
um  ästhetische  Gesichtspunkte  beküm- 
mert, vor  allen  Dingen  seine  Gabe  un- 
versehrt  zu  erhalten  wünschte. 

Schliesslich  ist  noch  die  Frage  zu 
beantworten,  was  diese  Frauenstatuen 
darstellen.  Hat  man  in  ihnen  Sterb- 
liche zu  erblicken?  Oder  bedeuteten 
sie  nach  dem  Sinne  der  Stifter  viel- 
mehr das  Bild  der  Gottheit,  der  sie  ge- 
weiht wurden , das  Bild  der  grossen 
Göttin  der  Akropolis  f)  ? Die  Entschei- 
dung wird  dadurch  erschwert,  dass  wir 
hier  einen  rein  conventionellen  Typus 
vor  Augen  haben.  Die  archaische 
Kunst  der  Griechen  verfügt  nur  über 
eine  geringe  Zahl  von  Formen;  den  Göt- 
terbildern fehlen  noch  jene  feinen  Ver- 
schiedenheiten, jene  Mannigfaltigkeit  der 
Attribute , welche  uns  auf  den  ersten 
Blick  eine  Hera  oder  eine  Demeter  er- 
kennen lassen.  Wie  die  Statuen  von 
Delos  stellen  auch  die  der  Akropolis 
ganz  allgemein  einen  Frauentypus  dar, 
der  für  jede  Zueignung  passt.  Aber 
es  wäre  doch  sonderbar,  wenn  in  einem 
weitvorgeschrittenen  Stadium  des  Archaismus  athenische  Künstler 
so  wenig  darauf  bedacht  gewesen  wären,  das  Bild  einer  vor  allen 
verehrten  Göttin  durch  bestimmte  Züge  zu  individualisiren.  Im  Zeit- 
alter der  Peisistratiden  ist  der  Typus  der  Athena  in  seinen  wesent- 
lichen Merkmalen  bereits  festgestellt.  Die  Statue  des  Endoios  trägt 
die  Aigis  und  eine  ganze  Reihe  auf  der  Akropolis  gefundener  kleiner 


1)  Die  letztere  Ansicht  vertreten  S.  Reinach,  Esquisses  archeol.  142,  und  C.  Robert,  Her- 
mes XII,  135. 
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Erzfiguren  zeigt  uns  Athena  in  der  Stellung  der  Promachos  mit 
Helm,  Schild,  Aigis  und  Lanze  (Fig.  177)1).  Wir  unsererseits  be- 
kennen uns  zu  einer  bescheideneren  Erklärung  dieser  Votivstatuen 

und  sehen  in  ihnen  blosse  Sterb- 
liche. Man  kann  zunächst  an  Prie- 
sterinnen  der  Polias  oder  an  andere 
Dienerinnen  des  Cultus  wie  die 
Arrhephoren  denken.  Eine  unserer 
Statuen , die  in  der  einen  Hand 
einen  Kranz,  in  der  anderen  ein 
Gefäss  für  Wohlgerüche  hält,  zeigt 
in  ihrer  Erscheinung  etwas  Priester- 
liches  und  kann  ganz  wohl  als  das 
Bild  einer  Priesterin  betrachtet 
werden  (Fig.  1 78) 2).  In  dieser 
Annahme  liegt  nichts,  was  griechi- 
scher Gewohnheit  widerspräche. 
So  sah  man  in  Argos  vor  dem 
Eingang  des  Heraions  Statuen  der 
Frauen,  die  das  Priesteramt  der 
Göttin  bekleidet  hatten ; in  Athen 
setzen  im  5.  und  4.  Jahrhundert 
bekannte  Künstler  ihren  Namen 
unter  Statuen  von  Priesterinnen 
und  Arrhephoren,  die  auf  der  Burg 
als  Weihgeschenke  Aufstellung  fin- 
den; und  um  innerhalb  archaischer 
Ueberlieferung  zu  bleiben  — geben 
uns  nicht  die  alten  Heiligthümer 
Cyperns  mit  ihren  Feststrassen,  die 
Statuen  von  Priestern  und  An- 
betern umsäumen,  einen  Fingerzeig 
für  die  Sachlage  im  Bereich  des  alten  Athenatempels  ? Oder  durften 
zwar  andere  Personen  der  Göttin  eine  Votivstatue  stiften,  während 


Fig.  178.  Frauenstatue. 
(Akropolismuseum  von  Athen.] 


1)  Studniczka,  ’Ecptj/u.  ci q /.  1887,  134  ff.,  Taf.  7 und  8.  Die  auf  Tafel  7 abgebildete  Bronze, 
ebendie  unserer  Fig.  177,  trägt  an  der  Basis  folgende  Widmung:  MiXtjam  uvtfhy/.tv  d'r/.icT>;V 
ZH&rivaicc, 

2)  Journ.  hell.  Stud.  IX,  121.  Ecpq/u.  ctQ/-  1891,  Taf.  II. 
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freibürtigen  Athenerinnen,  den  Frauen  und  Töchtern  der  Eupatriden, 
dieser  Act  der  Pietät  versagt  war?  Da  hat  man  unseres  Erachtens 
doch  allen  Grund,  die  Grenzen  der  Erklärung  weiter  zu  ziehen  und 
in  unseren  Statuen  zum  grössten 
Theil  Bilder  frommer  Stifterinnen, 
seien  es  nun  Priesterinnen  oder 
einfach  Verehrerinnen  der  Göttin, 
zu  erblicken  r)-  Und  diese  Ansicht 
lässt  sich  noch  durch  eine  That- 
sache  stützen.  An  den  auf  der 
Akropolis  gefundenen  Statuen  war 
fast  stets  der  rechte  Unterarm  be- 
sonders angesetzt  und  zwar  mit 

O 

Hülfe  von  Cement  in  einem  in  der 
Stelle  des  Ellbogens  angebrachten 
Loch  befestigt.  Der  Bildhauer 
führte  also  die  Statuen  vorweg  in 
der  Art  aus,  dass  ihre  spätere  Ver- 
wendung offen  gelassen  wurde; 
indem  er  nach  einem  allgemeinen 
Typus  arbeitete,  konnte  er  einen 
grösseren  Vorrath  von  Statuen  fer- 

tig  stellen  und  der  Käuferin  zur 

<_> 

Auswahl  vorführen.  Hatte  sich 
die  Kundin  für  eine  bestimmte 
Statue  entschieden,  so  war  es  ein 
Leichtes,  nach  ihrem  Wunsch  in 
die  bereit  stehende  Oeffnung  einen 
Unterarm  mit  dem  entsprechenden 
Attribut  einzusetzen.  Durch  diesen 
Act  verlor  die  Statue  ihren  unper- 
sönlichen Charakter;  der  Wille  der  Stifterin  verlieh  ihr  die  Indivi- 
dualität. 

Sind  nun  diese  Bilder  Porträts?  Eine  aufmerksame  Prüfung 

ö 

findet  in  ihnen  allerdings  mancherlei  individuelle  Züge.  Keine  der 


Fig.  x79-  Frauenstatue.  (Akropolismuseum.) 


i)  Eine  Statue  ist  freilich  von  einem  Manne,  Euthydikos,  gestiftet;  aber  dieser  kann  ja  das 
Bild  einer  Frau  seiner  Familie  geweiht  haben.  Vgl.  Winter,  Jahrb.  II  (1887),  220.  [Michaelis, 
Altatt.  Kunst  (1893),  22,  fasst  die  ganze  Schaar  allgemein  als  ,, ideales  Ehrengefolge“  der  Athena.] 
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Statuen  ist  eine  genaue  Wiederholung  ihrer  Nachbarin,  und  wenn 
sie  auch  zu  derselben  Sippe  gehören,  so  ist  doch  der  Gesichtstypus 
bei  jeder  ein  anderer.  Die  eine  hat  ein  volles,  kräftiges  Kinn  und 
eine  etwas  lange  Nase , die  bekannten  Kennzeichen  des  attischen 
Typus  in  der  Vasenmalerei;  eine  andere  zeigt  ein  ovaleres  Gesicht; 
eine  dritte,  durch  ihre  rothen  Spitzschuhe  bemerkenswerth  (Fig.  179)1), 
gemahnt  durch  ihr  dichtes  frisirtes  Haupthaar , ihre  starken  und 
fleischigen  Lippen  fast  an  afrikanischen  Typus.  Indess  lasse  man 
sich  durch  solche  Merkmale  nicht  irre  führen.  Wenn  der  Einfluss 
des  lebenden  Modells  auch  hier  und  da  durchblickt,  so  richtet  sich 
der  Künstler  nichts  desto  weniger  nach  einem  allgemeinen  Typus; 
bringt  er  einen  individuellen  Zug  hinein,  so  geschieht  es  weniger  mit 
Vorbedacht  als  darum,  weil  er  sich  von  der  mit  dem  Auge  ge- 
schauten Wirklichkeit  nicht  frei  machen  kann.  In  keinem  einzigen 
Falle  erkennt  man  die  Absicht,  ein  bestimmtes  Antlitz  mit  seinen 
charakteristischen  Zügen  wiederzugeben.  Dagegen  merkt  man  die 
Macht  des  Conventionellen  an  dem  gezierten  Ausdruck,  der  allen 
diesen  Frauenköpfen  eine  gewisse  Gleichförmigkeit  aufprägt.  Die 
schräg  gestellten  Augen,  die  vom  Lächeln  zusammengepressten  Lippen 
und  emporgezogenen  Mundwinkel  geben  ihnen,  wie  schon  oft  be- 
merkt worden  ist,  einen  ironischen  Ausdruck;  man  könnte  den 
Sprachschatz  erschöpfen,  um  dieses,  von  attischen  Künstlerhänden 
mit  einem  ganz  eigenthümlichen  Reiz  ausgestattete  Lächeln  nach 
dem  Belieben  seiner  Phantasie  zu  analysiren.  Doch  wollen  wir  uns 
hüten,  hier  Gefühlsfeinheiten  zu  suchen,  die  dem  Geiste  des  grie- 
chischen Archaismus  fremd  sind.  Das  Lächeln  unserer  Statuen  hat 
mit  Lionardo’s  „Gioconda“  nichts  gemein;  es  ist  weder  räthsel- 
haft  noch  geheimnissvoll.  An  einer  oft  citirten  Stelle  hat  Heuzey 
seine  Bedeutung  klar  gestellt : „Es  ist  reiner  Kunstbrauch,  eines  jener 
conventionellen  Mittel , durch  welche  die  Künstler  die  menschliche 
Schönheit  steigern  zu  können  glaubten“ 2).  In  der  That  sind  alle 
diese  Statuen  Bilder  sterblicher  Frauen,  die  der  Göttin  zu  gefallen, 
in  ihrem  Festschmuck  prangen  und  eine  lächelnde  Miene  zeigen; 
mehr  hat  der  Künstler  nicht  gewollt. 


1)  ’Ecprifj,.  cio%.  1883,  Taf.  8.  [Material  nach  Mylonas  parischer  Marmor,  ebendas.  S.  181, 
Anm.  1 .] 

2)  Catal.  des  figurines  de  terre  cuite  du  inusee  du  Louvre,  S.  132. 
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Die  Mehrzahl  der  Akropolisstatuen  gehört  der  Periode  an , in 
welcher  zu  Athen  chiischer  Einfluss,  also  jene  Kunstüberlieferung 
vorherrscht,  die  den  Hauptnachdruck  auf  Feinheit  und  Virtuosität 
der  Ausführung  legt.  Diese  Tendenz  verfolgen  die  attischen  Künst- 
ler*) bis  zum  äussersten,  indem  sie  den  Typus  der  bekleideten  Frau 
mit  einer  fast  übertriebenen  Sorgfalt  und  Feinheit  behandeln.  Des- 
halb überrascht  es  uns  nicht,  wenn  wir  kurz  vor  4S0  eine  Reaction 
gegen  den  chiisirenden  Manierismus  Platz  greifen  sehen.  Diese 
Reaction  macht  sich  besonders  im  Gesichtstypus  bemerklich.  Das 
Fächeln , welches  die  Kippen  verzog  und  den  oberen  Theil  der 
Wangen  hervortreten  liess,  wird  abgeschwächt  und  verschwindet;  die 
Züge  werden  strenger,  der  Gesichtsausdruck  würdiger.  Dieses  Um- 
schwungs wird  man  sich  bewusst,  wenn  man  die  beiden  auf  Tafel  VI 
in  Heliogravüre  wiedergegebenen  Köpfe  mit  einander  vergleicht. 
Der  erste  (Fig.  i)* 1)  steht  noch  unter  chiischem  Einfluss,  wie  die 
ängstlich  sorgfältige  Haarbehandlung  beweist;  auch  die  vorspringen- 
den Backen  und  das  spitze  Kinn  des  alten  Stils  findet  man  hier 
wieder;  aber  schon  ist  die  Schrägstellung  der  Augen  vermindert, 
das  Fächeln  gemässigt.  Einen  weiteren  Fortschritt  bekundet  die 
anmuthige,  auf  derselben  Tafel  als  Figur  2 abgebildete  Büste2).  Sie 
gehörte  zu  einer  Statue,  deren  Basis  wieder  aufgefunden  worden  ist  ; 
nach  der  Widmungsinschrift  war  die  Statue  von  Euthydikos,  dem 
Sohne  des  Thaliarchos,  der  Athena  geweiht  worden.  Sie  gehört  zu 
den  jüngsten  der  Reihe  und  ist  sicher  erst  kurz  vor  480  ausgeführt 
worden.  Wenn  die  Ausgrabungen  sie  unversehrt  zu  Tage  gefördert 
hätten,  dann  gehörte  sie  längst  zu  den  durch  Abgüsse  und  Ver- 
kleinerungen überall  verbreiteten  Antiken.  Das  Erhaltene  ist  von 
einer  Vollendung,  welche  den  Verlust  der  übrigen  Theile  aufrichtig 
beklagen  lässt.  Die  neben  der  Büste  allein  erhaltene  Unterpartie  ist 


'*')  Vgl.  oben  S.  364,  Anm.  *.] 

1)  Musees  d’Ath.,  Taf.  XIII.  [Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1S87),  S.  221  , Taf.  13.  Ausser 
dem  allein  abgebildeten  Kopf  haben  sich  auch  noch  der  obere  Theil  der  Brust  und  der  rechte 
Arm  gefunden.  Vgl.  Athen.  Mittheil.  1886,  352h  Material  grobkörniger  Inselmarmor;  der 
rechte  Arm  ist  eingesetzt  und  besteht  aus  pentelischem  Marmor.  Lepsius,  Nr.  17.]  Ein  eben- 
falls auf  der  Akropolis  gefundener  Aphroditekopf  bezeichnet  einen  weiteren  Schritt  auf  dem  Wege 
dieses  Umschwunges  (Lechat,  Rev.  arch.  1889,  Band  XIV,  S.  396,  Taf.  XXIII.)  [Das  Material  ist 
nach  Lechat  pentelischer  Marmor.] 

2)  Musees  d’Athenes,  Taf.  XIV;  vgl.  Jahrbuch  des  arch.  Inst.  II  (1887),  Taf.  14  (Büste)  und 
S.  219  (Untertheil  und  Basis  in  Holzschnitt).  [Die  Statue  ist  aus  Inselmarmor,  die  Basis  aus  pen- 
telischem Marmor  gearbeitet.  Lepsius,  Nr.  6 und  34.] 
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ein  beachtenswerthes  Beispiel  der  Sorgfalt,  mit  der  die  archaischen 
Meister  die  Extremitäten  behandelten.  Man  kann  kaum  etwas  Feineres 
und  Zarteres  finden  als  diese  niedlichen  Füsschen,  deren  schlanke 
und  gestreckte  Zehen,  deren  reine  und  etwas  magere  Form  einen 
geradezu  vornehmen  Eindruck  machen.  Besonders  der  Kopf  ist  ein 
Meisterwerk  ernster  Anmuth.  Was  in  dem  Gesicht  der  anderen 
Statuen  noch  von  Eckigem  und  Trockenem  vorhanden  war,  ist  hier 
verschwunden  und  ebenso  auch  die  Schrägstellung  der  Augen  sowie 
das  übertriebene  Vortreten  der  Backen.  Auch  das  Haar  ist  hier 
einfacher;  es  umrahmt  in  gewellten  Strähnen  eine  kleine  gerade  Stirn 
und  volle  feste  Wangen.  Wenn  man  diese  Büste  mit  der  ihr  ge- 
bührenden Aufmerksamkeit  betrachtet,  so  wird  man  im  ersten  Augen- 
blick durch  den  etwas  verdrossenen  Ausdruck  des  Mundes  über- 
rascht : die  leicht  emporgezogenen  Fippen  scheinen  zu  schmollen. 
Doch  diese  Eigenthümlichkeit  erklärt  sich  bald.  Der  Bildhauer  hat 
mit  dem  conventioneilen  Fächeln  der  Ueberlieferung  brechen  wollen; 
darum  hat  er  die  Mundwinkel,  anstatt  in  die  Höhe,  nach  unten  ge- 
zogen, aber  seiner  rührenden  Unbeholfenheit  ist  es  eben  nur  ge- 
lungen, dem  unteren  Theil  des  Antlitzes  den  Ausdruck  fast  gering- 
schätziger Strenge  aufzuprägen.  Noch  einige  Versuche,  und  er  wird 
das  Problem  gelöst  haben.  In  der  That  ist  dieser  Kopf  nur  durch 
unmerkliche  Uebergänge  von  den  schönsten  attischen  Werken  des 
5.  Jahrhunderts  getrennt.  Wir  finden  in  ihm  bereits  alle  wesent- 
lichen Züge  des  hohen  Stils  und  wir  begreifen  es , dass  40  Jahre 
später  Phidias,  ohne  von  denselben  Bedingungen  viel  abzuweichen, 
in  seiner  Athena  Parthenos  den  vollendeten  Typus  der  attischen 
Jungfrau  schaffen  konnte. 

Es  ist  dies  keine  vereinzelte  Erscheinung.  Die  ganze  attische 
Kunst  zwischen  500  und  480  war  einem  neuen  Strome  von  Ein- 
flüssen ausgesetzt,  dessen  Quelle  man  im  Peloponnes  zu  suchen  hat. 
Wir  glauben,  dass  der  neue  Weg,  auf  den  die  Bildhauer  Athens 
sich  wagen,  durch  Hagelai'das  und  seine  Schule  gebahnt  worden  ist. 
Und  diese  Annahme  wird  eine  weitere  Stütze  erhalten,  wenn  wir  an 
den  Männerstatuen  denselben  Entwickelungsgang  erkennen  sollten. 
Es  wird  dann  eine  für  die  Geschichte  der  attischen  Kunst  äusserst 
wichtige  Thatsache  als  erwiesen  gelten  können,  die  Thatsache,  dass 
der  chiische  Einfluss  schrittweise  durch  den  der  argivisch-sikyonischen 
Schule  verdrängt  worden  ist. 


C ollignon . Gn  e cP  Pias  tik  I 
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§ 3.  DER  MÄNNERTYPUS. 

Aus  dem  Zeitalter  der  Peisistratiden  ist  keine  Männerstatue  voll- 
ständig erhalten.  Die  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  haben  nur 
Bruchstücke  und  Statuetten  weit  unter  Lebensgrösse*)  zu  Tage  ge- 
fördert. Trotzdem  kann  man  versichert  sein , dass  unter  der 
Masse  der  um  den  Athenatempel  aufgestellten  Votivstatuen  auch  die 
männlichen  Figuren  ihren  Platz  hatten.  Obrigkeitliche  Personen  und 
Cultusbeamte , Sieger  der  Panathenäen , jeder  der  Göttin  ergebene 
Athener  konnte  sein  eigenes  Bildniss  der  Burgherrin  weihen.  Das 
Akropolismuseum  besitzt  eine  seit  langem  bekannte  Statuette,  die 
einen  Gerichtsschreiber  oder  Verwalter  der  heiligen  Schätze  in  der 
Ausübung  seines  Amtes  darstellt *).  Die  Figur  sitzt  mit  eingezogenen 
Beinen  auf  einem  viereckigen  Stuhl  und  hält  auf  den  Knieen  eine 
aufgeschlagene  Doppeltafel  (b’mxvxov  befoiov) ; in  der  rechten  Hand 
befand  sich  ein  metallener  Griffel  oder  eine  Rohrfeder.  Die  ehr- 
erbietige und  gesammelte  Haltung  der  Figur  erinnert  an  jene  ägyp- 
tischen Schreiber,  welche  die  Kunst  des  Nilthals  darzustellen  liebt, 
wie  sie,  um  ihres  Amtes  zu  walten,  auf  das  Wort  ihres  Herrn  harren; 
und  auch  die  sehr  einfache  Modellirung,  sowie  der  etwas  ägypti- 
sirende  Stil  zeugen  dafür,  dass  der  Einfluss  der  ägyptischen  Kunst 
sich  bis  nach  Attika  erstreckt  hat* 1  2 3).  Der  Reitertypus  ist  im  Akro- 
polismuseum durch  mehrere  verstümmelte  Statuen  vertreten  3).  Eine 

*)  [Von  vier  Erzstatuetten  der  ,,Apollon“reilie  publicirt  die  bedeutendste  de  Ridder,  Bull,  de 
corr.  hell.  1894,  Taf.  V,  VI.  Dass  sie  nicht  äginetischer  Herkunft  sind,  wird  man  de  Ridder  zu- 
geben, ob  aber  wirklich  attischer,  dafür  fehlt  die  Gewähr.  Die  Exemplare  der  Akropolis  sind,  ab- 
gesehen vom  Kopftypus,  dem  naxischen  Apoll  (oben  Fig.  122)  nächst  verwandt.  Der  Uebers.] 

1)  Athen.  Mittheil.  1881,  Taf.  VI,  Fig.  2.  Vgl.  auf  derselben  Tafel  Fig.  I [und  vollstän- 
diger ebendas.  1886,  Taf.  IX,  3]  das  Bruchstück  einer  anderen  Statue  des  gleichen  Typus  mit 
Spuren  von  Polychromie.  [Beide  sind  von  pentelischem  Marmor,  Lepsius,  Nr.  69  und  70.]  Eine 
verstümmelte  Statue,  in  der  einige  Gelehrte  eine  Frau  erkennen  wollten,  stellt  ohne  Zweifel  einen 
Mann  in  ionischem  Chiton  dar  (O.  Jahn,  De  antiquiss.  Minervae  simulacr.  attic.,  Taf.  I,  4 ; Le  Bas- 
Reinach,  Voyage  arch.,  Mon.  Fig.  Taf.  HI,  1.  [Material  Inselmarmor,  Lepsius,  Nr.  1 1 .] 

2)  Dass  die  attische  Kunstindustrie  im  6.  Jahrhundert  Beziehungen  zu  Aegypten  hatte , ist 
bekannt.  Man  hat  häufig  auf  den  ägyptischen  Namen  des  Töpfers  Amasis  hingewiesen.  Ein 
anderer  Vasenmaler,  Nikosthenes,  ist  vielleicht  aus  Naukratis  gebürtig.  [Parallel  gehen  anderweitige 
Berührungen  Griechenlands  mit  Aegypten.  Dass  Solon  das  Nilthal  besucht  hat,  bezeugt  er  selbst 
(Frg.  28  Bergk).  Von  einer  Gesandtschaft  der  Eieier  an  König  Psammetich  II.  berichtet  Herodot  II, 
1 60 ; sehr  interessant  ist  ferner  die  Thatsache,  dass  der  Neffe  Periander's  von  Korinth  den  Namen 
Psammetich  trug  (Aristot.  Polit.  V,  9,  22).  Der  Uebers.] 

3)  Efprjfx.  <IqX-  1887,  40,  Taf.  2.  Musees  d’Athenes,  Taf.  XII.  [Jahrb.  des  arch.  Inst.  1893, 
138,  Fig.  7.  Material  parischer  Marmor,  Lepsius,  Nr.  47.] 
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der  geschmackvollsten  ist  der  in  Fig.  1 80  abgebildete  junge  Reiter*). 
Er  trägt  Sandalen  und  sitzt  ungezwungen  auf  einem  Pferde , an 
dessen  feinen  Formen  man  den  Renner  erkennt;  es  ist  ein  junger 
Sieger  im  Knabenrennen  (ndig  xEXrjr'^cov)  ^ vielleicht  ein  Sieger  an  den 
Panathenäen.  Von  einer  anderen  Reiterstatue  ist  nur  noch  das  Bruch- 
stück des  Pferdes  übrig  (Fig.  181)**),  aber  dieser  Rest  verdient 
unsere  Aufmerksamkeit.  Eine  Spur  von  Archaismus  zeigt  hier  nur 

noch  die  Form  der  Mähne;  sie  ist  ganz  kurz 
geschoren,  blau  bemalt  und  hat  auf  der  oberen 
Fläche  eine  schrägkantige,  roth  bemalte  Furche. 
Wie  lebendig  aber  ist  bereits  der  Kopf,  und 
wie  naturwahr  hebt  er  sich  unter  dem  Druck 
des  Zügels ! Uebrigens  darf  uns  der  Natu- 
ralismus der  archai- 
schenThierbildner  nicht 
überraschen,  denn  auf 
diesem  Gebiete  ist  das 
Studium  der  Natur 
durch  keine  conven- 
tionelle  Fessel  ge- 
hemmt ; man  erinnere 
sich  nur,  mit  welcher 

Fig.  180.  Reiter  im  Akropolismuseum.  Vollendung  die  VaSCn- 


maler  der  peisistrati- 

schen  Zeit  den  Pferdetypus  behandeln I).  Bloss  erwähnen  können 
wir  eine  merkwürdige  Reiterstatue  in  asiatischer  Tracht , die  leider 
sehr  verstümmelt,  aber  durch  reichen  Farbenschmuck  ausgezeichnet 


ist***).  Der  mit  Mäander  und  Palmetten  verzierte  Chiton,  die  nach 
orientalischer  Weise  eng  anschliessenden,  mit  einem  Rautenmuster 
in  Blau  und  Roth  bedeckten  Hosen  sind  Zeugnisse  für  eine  un- 
gewöhnlich weitgehende  Anwendung  der  Polychromie.  Aber  darin 
liegt  nicht  das  einzige  Interesse  dieses  Marmorwerkes,  es  hat  auch 
eine  geradezu  historische  Bedeutung.  Denn  wir  haben  allen  Grund, 


*)  [In  Doppelansicht  Jahrb.  des  Inst.  1893,  142  k Lepsius,  Nr.  84:  pentelischer  Marmor.] 

**)  [Winter,  Jahrb.  1893,  142  erweist,  dass  dieser  Pferdetorso  mit  einem  vor  ihm  stehenden 
Jüngling  gruppirt  war.  Lepsius,  Nr.  50:  parischer  Marmor.] 

1)  Vgl.  z.  B.  das  schöne  Bruchstück  einer  Vase  des  Nearchos,  das  Achill  neben  seinem 
Wagen  darstellt  (Benndorf,  Griech.  und  sic.  Vasenbilder,  Taf.  XIII). 

***)  [Lepsius,  Nr.  49:  grobkörniger  Inselmarmor.  Abgebildet  Jahrb.  1891,  240  f.,  1893,  140  k] 
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in  diesem  Reiter  mit  seinen  bunten  Kleidern  und  rothledernen  hohen 
Stiefeln  einen  jener  berittenen  Bogenschützen  zu  erkennen , die  zur 
Armee  des  Dareios  gehörten.  Und  wenn  wir  für  die  Thatsache, 
dass  ein  Athener  das  Bild  eines  Persers  der  Burggöttin  weiht,  eine 
Erklärung  suchen,  müssen  wir  da  nicht  an  ein  Monument  denken, 
das  den  grossen  Sieg  von  Marathon  verherrlichen  sollte1)?  Die 
Wuth,  mit  welcher  einige  Jahre  später  die  Kriegsleute  des  Xerxes 
diese  Statue  in  Stücke  schlu- 
gen, findet  dann  ihre  volle 
Erklärung.  Da  das  Weih- 
geschenk von  Marathon  bei 
dem  Persereinfall  von  480 
zerstört  wurde , hat  es  mit 
seinem  glänzenden , vielfar- 
bigen Schmucke  nur  kurze 
Zeit  das  Tageslicht  geschaut. 

Wenn  unversehrte  Män- 
nerstatuen fehlen , so  stellt 
uns  doch  eine  Reihe  von 
Köpfen  eine  Stilentwickelung 
vor  Augen,  die  der  an  dem 
Frauentypus  beobachteten 
entspricht.  Diese  Reihe  ver- 
theilt sich  auf  die  Jahre  550 
bis  480 2).  Naturgemäss  zei- 
gen die  ältesten  Köpfe  in 
gewisser  Hinsicht  noch  Tech- 
nik  und  Stilgesetze  der  altattischen  Plastik.  Ein  kleiner  Marmorkopf 
des  Louvre  stammt,  wie  nach  gleichzeitig  gefundenen  Bruchstücken 
angenommen  werden  darf,  von  einer  Männerstatue  des  früharchaischen 
Typus.  Die  Figur  war  in  der  Haltung  des  „Apoll  von  Thera“  auf- 
recht stehend  dargestellt  3).  Die  Technik  erinnert  noch  in  mancher 
Hinsicht  an  die  des  Moschophoros.  Die  Haarpartie  auf  dem  Schädel 

1 lese  Beziehung  hat  mit  überzeugenden  Gründen  Studniczka  befürwortet,  Jahrb.  des  arch. 

' 891),  239.  [Nach  Winter,  Jahrb.  1893,  151  ist  es  das  Denkmal  eines  Atheners  der 
• ’ isChen  Zeit.] 

Ueber  die  betreffenden  Köpfe  vgl.  Furtwängler,  Sammlung  Saburofif,  Einleitung  S.  5; 

1 Athen.  Mittheil.  XII  (1887),  118. 

3)  Ygl.  meinen  Aufsatz  in  der  Gaz.  arch.  1887,  88  ff.  mit  Taf.  11.  [Material  pentel.  Marmor.] 

48* 


380 


Drittes  Buch  : Der  vorgeschrittene  Archaismus. 


ist  glatt  und  von  einer  summarischen  Ausführung,  welche  zu  ver- 
decken der  Polychromie  zufiel.  Die  längs  des  Halses  herabfallenden 
Locken  sind  in  kleinen  Vierecken  geschnitten.  Wir  befinden  uns 
hier  noch  in  den  Anfängen  der  Marmortechnik.  Sehr  fühlbar  aber 
ist  bereits  der  Fortschritt  bei  einem  Männerkopf  der  Sammlung 
Rampin  in  Paris  (Fig.  1S2)1).  Der  allgemeine  Typus  ist  freilich 

noch  unverändert.  Wie 
bei  dem  Kopf  des 
Louvre  sind  die  Lippen 
zu  einem  Lächeln  ver- 
zogen, die  Augen  man- 
delförmig geschlitzt, 
und  der  etwas  abge- 
plattete  Augapfel  sitzt 
zwischen  dünnen, 
scharfkantigen  Lidern. 
Auch  die  Ohren  ver- 
rathen  mangelhafte 

o 

Naturbeobachtung;  sie 
stehen,  wie  Rayet  rich- 
tig bemerkt,  „zu  hoch, 
sind  dem  Schädel  nur 
angeklebt  und  wie  von 
Pergament“.  Der  kräf- 
tige Bau  des  Kopfes, 
der  Schnitt  des  auf 
der  Oberlippe  sorgsam 
rasirten  Bartes  und  die  Art  der  Haartracht  vereinigen  sich,  um  die 
Aehnlichkeit  mit  dem  Typus  des  Moschophoros  hervorzuheben.  Und 
doch  finden  sich  deutliche  Unterschiede,  sobald  man  die  Ausführung 
ins  Auge  fasst.  Ein  Aeusserstes  an  gesuchter  Zierlichkeit  bietet  das 
Haupthaar,  das  in  symmetrischen,  an  der  Spitze  rosettenförmig  ein- 
gerollten Locken  auf  die  Stirn  fällt;  der  kurze  und  dichte  Bart  ist 
in  einer  Weise  behandelt , die  an  Perlstickerei  gemahnt.  Off 
beherrscht  der  Künstler  die  Marmortechnik  vollkommen ; er  ent 

1)  A.  Dumont,  Mon.  grecs  1878,  Taf.  I;  O.  Rayet,  monuments  de  l’art  ant.  I,  Taf.  18. 

Kopf  stammt  aus  Athen , angeblich  aus  dem  Asklepieion  oder  von  der  Akropolis  selbst. 
Marmor  ist  parisch.  Vgl.  Dumont  a.  a.  O.  S.  I f.  Neuerdings  ist  er  in  den  Louvre  tibergegang 


Fig.  182.  Männerkopf  der  Sammlung  Rampin  in  Paris. 
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darin  jene  ausgesuchte  Kunst,  an  die  wir  schon  von  den  Frauen- 
statuen her  gewöhnt  sind.  Ja  an  der  auf  unserer  Tafel  I abgebil- 
deten Statue  fanden  wir  bereits  dieselbe  Haartracht,  nur  etwas  weniger 
im  Einzelnen  ausgeführt.  Wir  haben  also  genügenden  Grund,  den 
Kopf  Rampin  in  den  Zeitraum  zu  setzen,  als  in  Athen  der  Einfluss 
der  chiischen  Kunstschule  vorherrschte,  d.  h.  um  das  Jahr  520.  Wer 
dargestellt  ist,  bleibt  ganz 
unsicher.  Spielt  der  das 
Haupt  umschliessende 
Eichenkranz  auf  einen  ath- 
letischen Sieg  oder  auf 
irgend  eine  religiöse  Mis- 
sion  an?  Wir  wissen  es 
nicht.  Aus  der  Neigung 
des  Halses  lässt  sich  so 
viel  schliessen , dass  die 
Haltung  bereits  eine  ge- 
wisse Freiheit  zeigte.  Die 
Figur  sah  den  Beschauer 
an ; ihr  Leib  war  ganz 
oder  zu  Dreiviertel  in  Pro- 
fil gestellt. 

Ein  neues  Stadium 
bezeichnet  der  Marmor- 
kopf der  Sammlung  Ja- 
cobsen  in  Kopenhagen 
(Fig.  1 83) J).  Sein  erster  Besitzer  0.  Rayet  hat  bereits  alle  charak- 
teristischen Züge  dieses  Kopfes  hervorgehoben : den  stark  geschwun- 
genen Brauenbogen,  die  grossen  schräg  gestellten  Augen,  die  vor- 
springenden Backen,  den  sehr  kräftig  geschnittenen  Mund,  endlich  die 
verunstalteten,  wie  von  Faustschlägen  angeschwollenen  Ohren,  die 
für  den  Athleten  charakteristisch  sind.  Das  Gesicht  strotzt  von 
Kraft  und  sicherlich  hat  der  Künstler  diesen  Kopf  mit  seinem  etwas 


Fig.  183.  Athletenkopf  aus  Marmor. 
Sammlung  Jacobsen  in  Kopenhagen. 


1)  O.  Rayet,  Mon.  grecs  de  l’associat,  des  etudes  grecques  Nr.  6 (1877),  Taf.  I;  Etudes  d’arch. 
et  d’art,  S.  1 — 8,  Taf.  I.  [Der  Kopf  wurde  nach  Rayet’s  Angaben  an  der  heiligen  Strasse  zwischen 
Dipylon  und  Kephisosbrücke  gefunden,  stammt  also  wohl  von  einem  Grabdenkmal.  Er  ist  etwas  über 
lebensgross.  Ein  zugleich  gefundener,  vermuthlich  zu  derselben  Statue  gehörender  Fuss  kam  in  die 
Ephorie  der  Alterthümer.  Der  Uebers.] 
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rohen  Ausdruck  der  Natur  nachgebildet.  Der  Fortschritt  aber  be- 
kundet sich  in  der  vollendeten  und  liebevollen  Modellirung,  in  der 
richtigen  Naturbeobachtung,  die  aus  der  Gestaltung  der  Ohren  spricht; 
auch  ist  das  Haar  einfacher  behandelt  und  zwar  in  einer  Weise,  die 
auf  Erzmodelle  weist*).  Wenn  man  mit  dem  Kopfe  Jacobsen  einen 
Kopf  des  Berliner  Museums  r)  und  ein  i 8 1 8 vom  athenischen  Consul 
Fauvel  gekauftes  Köpfchen  des  Louvre* 1 2 3)  zusammenhält,  beide  be- 
merkenswerth  durch  das  nur  oberflächlich  mit  dem  Spitzmeissei  be- 
arbeitete Haupt-  und  Barthaar,  so  hat  man  es  gegenüber  den  oben 
besprochenen  Marmorwerken  mit  einer  etwas  jüngeren  Gruppe 
zu  thun. 

Bis  hierher  lässt  sich  an  der  Hand  der  fortschreitenden  Technik 
eine  einheitliche  Kunstentwickelung  mit  ziemlicher  Deutlichkeit  ver- 
folgen. Nun  aber  erhält  der  altattische  Typus  plötzlich  eine  Richtung 
auf  grössere  Regelmässigkeit  und  Strenge.  Ein  schlagendes  Zeug- 
niss  dieses  Umschwunges  bietet  ein  anmuthiger,  1887  auf  der  Akro- 
polis gefundener  Jünglingskopf  (Fig.  1 84)  3).  Er  ist  sicher  das  jüngste 
Stück  der  Reihe  und  die  bewahrte  Frische  seines  polychromen 
Schmuckes  spricht  dafür,  dass  er  dem  Einfluss  der  Luft  nicht  lange 
ausgesetzt  gewesen  ist.  Im  Augenblick  der  Auffindung  zeigte  das 
Haar  Spuren  von  Okergelb,  durch  welches  man  die  blonde  Haar- 
farbe wiederzugeben  pflegte;  die  Lippen  waren  roth  bemalt,  die 
Augäpfel  gelblich  mit  braunen  Strichen  am  Liderrand.  Man  wird 
unseres  Erachtens  kaum  fehl  gehen,  wenn  man  die  Ausführung  dieses 
Kopfes  kurz  vor  480  ansetzt.  Nun  zeigt  die  Haartracht  und  der 
Gesichtstypus  auf  den  ersten  Blick  ein  neues  Gepräge.  Die  beiden 
vom  Nacken  aus**)  um  den  Kopf  laufenden  Flechten,  die  zum  Theil 
verdeckt  von  einer  überfallenden  Haarfranse  sich  auf  der  Stirn  ver- 


*)  [Einen  dem  Kopenhagener  Kopf  nahestehenden  K o pf  des  Louvre  aus  parischem  Marmor 
und  von  attischer  Provenienz  hat  der  Herr  Verfasser  inzwischen  veröffentlicht,  Bull,  de  corr.  hell. 
1892,  Taf.  V,  S.  147  ff.] 

1)  Furtwängler,  Samml.  Saburoft  I,  Taf.  III  und  IV.  Beschreibung  der  ant.  Sculptur.  zu 
Berlin,  Nr.  308. 

2)  Ich  habe  dieses  Köpfchen  publicirt  in  den  Monum.  grecs  de  l’assoc.  des  etudes  grecques, 
Nr.  17—18  (1889/90),  S.  35  ff. 

3)  Ecprjfx.  1888,  Taf.  2.  Vgl.  Journ.  hell.  Stud.  IX  (1888),  S.  123,  Fig.  3 mit  Text 

von  Jane  Harrison ; Wolters,  Athen.  Mittheil.  XII  (1887),  S.  266,  Studniczka,  ebendas.,  S.  374- 
[Overbeck,  Plastik  I4,  S.  206  mit  Fig.  49  in  Doppelansicht.  Material  parischer  Marmor,  Lepsius, 
Nr.  37.] 

*'*')  £gje  setzen  hinter  den  Ohren  an  und  kreuzen  sich  im  Nacken.] 
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binden,  haben  wir  bei  den  ältesten  Köpfen  noch  nicht  angetroffen*). 
Es  ist  dies  ohne  Zweifel  der  sogenannte  Krobylos , der  im  Beginn 
des  5.  Jahrhunderts  hervorzutreten  beginnt  und  noch  zur  Zeit  des 
Thukydides  von  den  alter  Sitte  treu  gebliebenen  Greisen  getragen 
wurde* 1)-  Und  welchen  Fortschritt  bekundet  der  Gesichtstypus  gegen- 


Fig.  1S4.  Jünglingskopf  im  Akropolismuseum. 


über  den  oben  besprochenen  Köpfen ! Das  conventionelle  Lächeln, 
die  übertriebene  Vorwölbung  der  Augen  sind  verschwunden.  Wir 

erblicken  regelmässige  und  reine  Züge , eine  gerade  Nase , einen 

'*)  [Auf  auss er att is c h e m Boden  trat  uns  eine  ähnliche  Haartracht  beim  Jüngling  des  Ost- 
giebels von  Aegina  (oben  Fig.  147),  also  ziemlich  gleichzeitig  mit  dem  Kopf  der  Akropolis  entgegen. 
Vgl.  auch  den  Erzkopf  von  Herculanum  (Fig.  150);  hier  sind  die  Flechten  über  den  Stimlocken 
zusammengeknotet.] 

1)  Ueber  den  Krobylos  vgl.  [Conze,  Nuove  Mem.  d.  Inst.  408  ff.]  Helbig,  Commentat.  philol. 
in  honor.  Th.  Mommseni  1877,  616,  627  [O.  Benndorf,  Annali  1S80,  196  ff.];  Th.  Schreiber,  Der 
altatt.  Krobylos,  Athen.  Mittheil.  VIII  (1883),  246;  IX  (1884),  232,  299;  E.  Pottier  bei  Darem- 
berg-Saglio  s.  v. 
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ernsten  Mund  mit  etwas  vorspringender  Unterlippe , ein  Jünglings- 
antlitz, dessen  würdige  Anmuth  uns  nach  dem  ewigen  Lächeln  der 
archaischen  Statuen  aufathmen  lässt.  Eben  diese  Merkmale  sind 
uns  aber  bereits  an  dem  schönen,  vom  Weihgeschenk  des  Euthy- 
dikos  stammenden  Frauenkopfe  (Taf.  VI,  Fig.  2 mit  S.  375)  entgegen- 
getreten. Die  beiden  Werke  sind  Geschwister,  sowohl  in  der  Rein- 
heit des  Typus  als  in  der  kräftigen  und  gesunden  Anmuth,  die  aus 
ihnen  spricht;  wir  sind  also,  indem  wir  zwei  parallele  Reihen  ver- 
folgten, jedesmal  an  dasselbe  Ziel  gelangt.  Uebrigens  lehren  uns 
andere  Denkmäler,  dass  die  beobachteten  Aehnlichkeiten  nicht  zu- 
fällige sind.  In  einer  den  Perserkriegen  sehr  nahe  liegenden  Zeit 
trachten  die  Vasenmaler,  sich  denselben  Typus  anzueignen.  Einer 
der  Meister  dieses  Kunstzweiges,  Euphronios,  behandelt  ihn  mit  Vor- 
liebe. Die  gleichen  Züge  hat  sein  Orpheus  auf  der  schönen  Schale 
mit  weissem  Grunde,  deren  Bruchstücke  auf  der  Akropolis  gefunden 
wurden  !),  die  gleichen  Achill  auf  der  polychromen  Schale  des  Ber- 
liner Museums1 2 3 4 5).  Euphronios  aber,  dessen  Thätigkeit  vor  dem  zweiten 
Perserkriege  beginnt  3),  ist  ein  Zeitgenosse  des  Bildhauers,  dem  wir 
unseren  schönen  Jünglingskopf  verdanken. 

Woher  ist  nun  jener  Einfluss  gekommen,  der  den  Stil  der 
attischen  Plastik  so  gründlich  umgestaltet?  Wo  haben  wir  den  Ur- 
sprung jenes  Typus  zu  suchen,  den  wir  kaum  verändert  im  Apoll 
des  Westgiebels  von  Olympia  wiederfinden  werden  4-)?  Um  diese 
Frage  richtig  zu  beantworten,  muss  man  unseres  Erachtens  auf  den 
Erzkopf  zurückgehen,  in  dem  wir  ein  argivisch-sikyonisches  Werk 
erkannten  5).  Er  ist  das  Prototyp  des  athenischen  Kopfes,  nur 
strenger  und  energischer ; also  haben  wir  wohl  im  Peloponnes  die 
Schule  zu  suchen,  deren  Einfluss  sich  bis  nach  Attika  fühlbar  macht6). 
Ist  das  richtig,  so  wird  man  folgende  Schlusssätze  anerkennen:  Im 

Anfang  des  5.  Jahrhunderts  haben  die  attischen  Künstler  aus  der 
chiischen  Kunstüberlieferung  sich  Alles  angeeignet,  was  diese  zu 


1)  Journ.  of  hell.  Stud.  IX  (1888),  Taf.  VI. 

2)  Klein,  Euphronios,  S.  241. 

3)  Eine  Inschrift  mit  dem  Namen  des  Euphronios  wurde  bei  den  Ausgrabungen  auf  der  Akro- 
polis gefunden  (Jahrb.  d.  arch.  Inst.  II,  1887,  144). 

4)  Vgl.  hierüber  B.  Graef,  Athen.  Mittheil.  XV  (1890),  15  ff. 

5)  Oben  S.  340,  Fig.  163. 

6)  Furtwängler  geht  noch  weiter  und  erkennt  im  Marmorkopf  der  Akropolis  geradezu  ein 
argivisches  Werk  (50.  Winckelmannsprogr.,  S.  15 1). 
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überliefern  hatte ; sie  haben  deren  Hülfsmittel  erschöpft , bis  sie  in 
eine  Art  von  Manierismus  verfielen.  Nun  war  es  für  sie  an  der  Zeit, 
eine  strengere  Richtung  einzuschlagen  und  sich  der  grossen , durch 
den  Namen  des  Hagela'idas  glänzenden  Schule  von  Argos  (S.  332  ff.) 
zuzuwenden.  Und  die  Marmorsculpturen  der  Akropolis  lehren  uns, 
dass  dieser  Umschwung  sich  wirklich  vollzieht , dass  der  Einfluss 
Ioniens  zurücktritt  und  die  attische  Kunst  in  die  Bahnen  eines  minder 
gesuchten  und  grösser  angelegten  Stiles  einlenkt.  So  wird  bereits 
jene  Bewegung  sichtbar,  die  alsbald  einen  Myron  und  Phidias  nach 
Argolis  ziehen  sollte;  damit  fällt  auf  die  Geschichte  der  attischen 
Kunst  ein  ganz  neues  Licht,  — ohne  jähen  Sprung  gelangen  wir  an 
die  Schwelle  ihrer  grossen  Zeit. 

§ 3.  DIE  MEISTER  DES  ATTISCHEN  ARCHAISMUS. 

Die  im  vorhergehenden  Paragraphen  geprüften  Sculpturen  sind 
anonyme  Werke.  Andererseits  bleiben  die  Bildhauer,  deren  Namen 
wir  verzeichnet  haben,  ein 
Euenor,  Epistemon,  Kallo- 
nides,  Euthykles  u.  s.  w.*), 
für  uns  unbekannte  Per- 
sonen. Eine  Ausnahme 
macht  allein  Antenor.  Wir 
sind  in  der  glücklichen 
Lage , ein  authentisches 
Werk  dieses  athenischen 
Meisters  zu  besitzen,  durch 
das  wir  von  seinem  Stil  und  seiner  Manier  ein  sicheres  Bild  ge- 
winnen. Bei  den  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  wurde  die  Basis 
eines  Weihgeschenkes  gefunden,  an  welcher  sich  folgende  Inschrift 
befindet : „Nearchos  der  Töpfer  hat  dies  Bild  als  Ehrengabe  von 

seinen  Arbeiten  der  Athena  geweiht ; verfertigt  hat  es  Antenor  des 
Eumares  Sohn“  (Fig.  185) *).  Der  hier  genannte  Eumares  ist  der 

*)  [Oben  S.  358,  Anm.  2 und  ***,] 

1)  Ntaoyog  dv{i&txtv  6 xtn>'.ut)vg  ’iqyov  unuoytv  (z’AO-tvaiq).  ’Avzevoq  tn(ouatv)  o Evad- 
Qove  r(o  dyakfizt).  Die  Inschrift  publicirte  Kavvadias  ’Ecptjfi.  elf)/.  1S86,  S.  81,  Taf.  6,  Nr.  4. 
Vgl.  C.  I.  A.  IV,  Suppl.  Nr.  373  9* 1.  [Die  vorstehenden  Ergänzungen  nach  Robert,  Hermes  XXII 
(1887),  129 ff.  Dagegen  ergänzt  mit  Kavvadias  Studniczka  (Jahrb.  d.  Inst.  1887,  146)  den  Anfang 
so:  Ntafjyog  dv(itHxE  Ntan/ov  vi)vg  iqyov  dnaoytv  (zAdivain)d\ 


iiiw 
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Fig.  185.  Statuenbasis  mit  Künstlerinschrift  des  Antenor. 
(Akropolismuseum.) 
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athenische  Maler,  dem  Plinius  das  Verdienst  zuschreibt,  als  erster 
in  der  Malerei  Mann  und  Weib  unterschieden  zu  haben *).  Er  ge- 
hört zu  jenen  archaischen  Meistern  der  ersten  Hälfte  des  6.  Jahr- 
hunderts , deren  Kunst  sich  darauf  beschränkte , an  den  Tempel- 
mauern die  langen  Reihen  jener  unbeholfenen , im  Profil  gezeich- 
neten Figuren  darzustellen,  von  deren  hartem  Stil  altattische  Gefässe 
wie  die  Franqoisvase  eine  Anschauung  geben.  Sein  Sohn  gehört 
einer  bereits  vorgeschritteneren  Generation  an.  Er  ist  ein  unter  den 
Peisistratiden  thätiger  Bildhauer , man  kann  also  voraussetzen , dass 
sein  für  den  Töpfer*)  Nearchos  gearbeitetes  Weihgeschenk  sich  von 
den  bei  den  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  gefundenen  Frauen- 
statuen wenig  unterschieden  haben  wird.  Diese  Vermuthung  ist 
dank  dem  Spürsinn  Studniczka’s1  2 3)  zur  Gewissheit  geworden.  Der 
Besucher  des  Akropolismuseums  sieht  heute  die  zugehörige  Statue 
des  Antenor  mit  der  Basis  wieder  vereinigt  (Fig.  1 86)  3).  Und 
diese  Statue  ist  eine  richtige  Schwester  jener  Frauen  in  ionischem 
Gewandschmuck  und  unbewegter  Adorantenhaltung , die  wir  be- 
trachtet haben , auch  sie  zeigt  jenen  unveränderlichen  Typus , der 
von  den  Inseln  stammt.  Bei  alledem  ist  sie  durch  ihre  bedeutenden 
Verhältnisse,  durch  die  Einzelheiten  der  Polychromie  und  durch  eine 
beachtenswerthe  technische  Besonderheit  eines  der  ausgezeichnetsten 
Stücke  der  Reihe;  die  Augäpfel  nämlich  sind  nicht  aus  dem  Marmor 
gemeisselt  und  dann  in  der  gewöhnlichen  Weise  bemalt  worden, 
sondern  aus  Glaspasta  gearbeitet  und  in  eine  Erzhülse  eingesetzt, 
deren  gezahnter  Rand  den  Saum  der  Wimpern  wiedergiebt.  Was 
den  Stil  betrifft,  so  fehlt  der  Statue  jene  raffinirte  Ausführung,  die 
wir  bei  mehreren  ihrer  Geschwister  angemerkt  haben.  Das  Haar 
mit  seinen  über  der  Stirn  stufenförmig  angeordneten  Focken  und 
seinen  quergeriefelten  Zöpfen  ist  im  Ganzen  recht  einfach  behandelt. 
Der  Gesammteindruck  ist  ein  kräftiger,  die  Formen  haben  mehr 

1)  Plin.,  Nat.  hist.  XXXV,  56.  Vgl.  P.  Girard,  la  peinture  antique,  S.  137. 

*)  Vgl.  den  Zusatz  zu  S.  385 , Anm.  I.] 

2)  Studniczka,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1S87),  S.  133 — 168. 

3)  Das  obere  Stück  ist  publicirt  Musees  d’Athenes,  Taf.  XVI;  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  22 
[der  Kopf  für  sich  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II,  Taf.  10,  1].  Die  restaurirte  Statue  sammt  der  Basis 
bieten  die  Denkmäler  des  arch.  Inst.  I,  Taf.  53  mit  Text  von  Wolters,  S.  42fr.  Die  Zugehörig- 
keit der  Basis  zur  Statue  hat  ohne  hinreichenden  Grund  bezweifelt  E.  A.  Gardner,  Journ.  of  hell, 
stud.  X,  1278;  XI,  215.  Gardner’s  Einwendungen  bekämpft  Heberdey , Athen.  Mittheil.  XV 
(1890),  126  ff.  [Vgl.  Winter,  Jahrb.  1893,  147,  A.  10.  Das  Material  der  Statue  ist  Inselmarmor, 
das  der  Basis  pentelischer  Marmor  nach  Lepsius,  Marmorstudien,  S.  71,  Nr.  35.] 
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Fülle  als  Schlankheit. 
Man  möchte  annehmen, 
dass  zur  Entstehungszeit 
dieses  Werkes,  d.  h. 
um  530  *),  Antenor  sich 
noch  der  Ueberlieferun- 
gen  der  altattischen  Pla- 
stik erinnerte  und  von 
dem  Einfluss  des  Ma- 
nierismus, den  die  jüng- 
sten Statuen  zeigen,  frei 
geblieben  ist1 2 * * *).  Wir 
neigen  dazu,  diese  Statue 
der  ersten  Schaffenszeit 
des  Antenor  zuzuwei- 
sen*). 

Sein  Hauptwerk  war 
die  nach  dem  Sturze 
der  Peisistratiden  aus- 
geführte Erzgruppe  der 
beiden  Mörder  des  Hip- 


1)  Der  Auftraggeber  des 
Weihgeschenks  Nearchos  ist  uns 
durch  ein  schönes  Vasenfragment 
bekannt.  Er  malt  noch  schwarz- 
figurig und  scheint  der  ältesten 
Töpfergruppe  der  Peisistratidenzeit 
anzugehören : Dumont-Chaplain,  les 
ceramiques  I,  343.  [Der  durch 
Identificirung  des  Nearchos  der 
Inschrift  mit  dem  Vasenmaler  ge- 
wonnene Zeitansatz  verliert  den 
Boden,  falls  Kawadias’  Ergänzung 
(vgl.  S.  385,  Anm.  1)  zu  Recht 
besteht;  dann  muss  man  sich  da- 
mit begnügen,  was  Statue  und  In- 


schrift über  ihr  Alter  verrathen. 

Gegen  Lechat  B.  C.  H.  1892,  293  Fig.  186.  Frauenstatue  des  Antenor.  (Akropolismuseum.) 
Winter,  Jahrb.  1893,  147,  IO-] 

2)  Vgl.  B.  Gräf’s  Bemerkungen,  Athen.  Mittheil.  XV  (1890),  I ff. 

*)  [Seither  hat  der  Herr  Verfasser  im  Bull,  de  corr.  hell.  1893,  Taf.  XII,  S.  294  ff.  einen 

Marmorkopf  des  brit.  Museums  veröffentlicht.  Er  erklärt  ihn  für  weiblich  und  altattisch. 

Das  Gesicht  erinnere  sehr  an  das  der  Statue  Antenor’s. 
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parchos , das  älteste  Beispiel  eines  von  Staats  wegen  errichteten 
plastischen  Ehrendenkmals.  Durch  Thukydides *)  kennt  man  den 
dramatischen  Zwischenfall,  der  die  Panathenäen  des  Jahres  514  ent- 
weihte. Von  Hipparch  in  seiner  Familienehre  beleidigt,  verschwor 
sich  ein  edler  junger  Athener  Harmodios  mit  seinem  Freunde  Ari- 
stogeiton  zur  Ermordung  der  beiden  Peisistratiden.  Am  Haupttage 
der  grossen  Panathenäen,  mitten  in  den  Vorbereitungen  zum  Fest- 
zuge machten  sich  die  beiden  Freunde,  „das  Schwert  im  Myrten- 
zweige versteckt“,  wie  es  im  Volkslied  heisst,  beim  Feokorion  an 
Hipparch  und  stachen  ihn  nieder.  Harmodios  wurde  von  der  Feib- 
wache  des  Tyrannen  getödtet,  Aristogeiton  auf  Be- 
fehl des  Hippias  der  Folter  überantwortet.  Das 
erste  Zeugniss  der  lebhaften,  von  der  athenischen 
Demokratie  dem  Gedächtniss  der  beiden  Mörder 
gewidmeten  Verehrung  war  die  Weihung  des  von 
Antenor  gearbeiteten  Werkes.  Bald  nach  510  aus- 
geführt, fand  die  Erzgruppe  der  Tyrannenmörder 
am  Südende  des  Marktplatzes  nächst  dem  Wege, 
der  vom  Markt  zur  Burg  emporführte,  auf  der  so- 
genannten Orchestra  Aufstellung1 2 3).  Aber  nicht  für 
lange  Zeit,  denn  schon  480  bei  der  Plünderung  Athens  entführte  sie 
Xerxes  nach  Ekbatana,  und  erst  200  Jahre  später  (nach  280)  wurde 
das  Denkmal,  mit  dem  die  Geburt  der  Demokratie  eingeweiht  worden 
war,  durch  Antiochos,  den  Sohn  des  Seleukos,  den  Athenern  zurück- 
gegeben 3).  Uebrigens  hatte  man  in  der  Zwischenzeit  die  „Orchestra“ 
nicht  leer  gelassen.  Im  Jahre  477  führten  die  beiden  Bildhauer 
Kritios  und  Nesiotes  den  Auftrag  aus,  die  von  den  Persern  weg- 
geschleppte Gruppe  durch  neue  Statuen  zu  ersetzen. 

Eine  Reihe  von  Denkmälern , unter  denen  mehrere  amtlichen 
Charakter  haben,  lehren  uns  die  Gruppe  des  Antenor  in  ihren  Haupt- 
zügen kennen.  Auf  einer  panathenäischen  Preisamphora,  die  wohl 
aus  der  Zeit  stammt,  als  die  Gruppe  nach  Athen  zurückversetzt  war, 


Fig.  187.  Gruppe  der 
Tyrannenmörder  auf 
einer  attischen  Tetra- 
drachme. 


1)  Thukyd.  VI,  54. 

2)  Ueber  den  Aufstellungsort  der  Gruppe  vgl.  Köhler,  Hermes  VI,  100,  Kurt  Wachsnruth, 
Die  Stadt  Athen  im  Alterth.  I,  392. 

3)  Ueber  den  Zeitpunkt  und  den  Urheber  der  Rückgabe  finden  sich  bei  den  alten  Schrift- 
stellern sehr  verschiedene  Angaben.  Valerius  Maximus  II,  10  schreibt  sie  Seleukos  zu,  Arrian 
Anab.  III,  16,  7 Alexander  dem  Gr.,  Pausanias  I,  8,  5 dem  Antiochos.  De  Witte  hat  gezeigt, 
dass  Pausanias’  Ueberlieferung  die  richtige  ist  (Annali  dell’  Inst.  1877,  329). 
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hat  sie  der  Vasenmaler  als  Schildzeichen  auf  dem  Schild  der  Athena 
dargestellt1).  Sie  erscheint  im  Felde  mehrerer,  unter  den  Münz- 
meistern Mentor  und  Moschion  geschlagenen  attischen  Tetradrach- 
men (Fig.  187)2 3 4 5),  ferner  auf  Bleimarken,  die  von  Staats  wegen  ge- 
prägt worden  sind  3).  Endlich  zeigt  uns  das  Relief  eines  auf  der 
Stelle  des  alten  Prytaneions  gefundenen  Marmorsessels  ebenfalls  die 
beiden  Tyrannenmörder  (Fig.  1 88)4); 
raschen  Schrittes  vorwärts  stür- 
mend, hält  der  ältere  in  der  Rech- 
ten ein  kurzes  Schwert  und  streckt 
den  mit  einer  Chlamys  bedeckten 
linken  Arm  vor,  während  der  jün- 
gere sein  Schwert  zum  Schlage 
erhebt  *). 

Zwei  aus  der  Sammlung  Far- 
nese  stammende  Mamorstatuen  des 
Neapler  Museums  liefern  eine  treue 
Nachbildung  der  Tyrannenmörder 
(Fig.  189)5).  Die  Figur  zur  Lin- 
ken ist  Aristogeiton,  dem  eine  un- 

1)  Mon.  inediti  X,  Taf.  4Sd  [in  kleinen  Ver- 
hältnissen Arch.  Zeit.  1869,  Taf.  24,  2.  Das  Ge-  Fig.  188.  Die  Gruppe  der  Tyrannenmörder, 
fass  stammt  aus  Bengazi  in  der  Kyrenaike  und  In  Athen  gefundenes  Relief  eines  Marmorsessels, 
befindet  sich  im  brit.  Museum],  Die  Ermordung 

des  Hipparch  ist  auch  noch  auf  anderen  Vasen  dargestellt.  Vgl.  Petersen , Arch.  Mittheil,  aus 
Oesterreich  III  (1879),  76fr.  Taf.  VI,  I [und  dazu  Overbeck,  Ber.  der  sächs.  Gesellsch.  1892,  34 ff.] 
Arch.  Zeit.  1883,  215  ff.,  Taf.  12. 

2)  Beule,  Monn.  d’Athenes,  S.  335.  [Head,  Hist,  num.,  S.  324  aus  dem  2.  Jahrh.]  Auf 
anderen  attischen  Tetradrachmen  ist  Harmodios  allein  dargestellt  (Köhler,  Zeitschr.  für  Numismat. 
1885,  S.  103).  [Er  setzt  sie  um  86  v.  Chr.,  dagegen  Head,  Hist.  num.  318  zwischen  220  u.  196.] 

3)  Arch.  Zeit.  1869,  Taf.  24,  1 ; Petersen,  Oesterr.  Mittheil.  1879,  Taf.  VI,  2.  Engel,  Bull, 
de  corr.  hell.  1884,  Taf.  III,  Nr.  71  und  72. 

4)  Stackeiberg,  Gräber  der  Hellenen,  S.  33.  Michaelis,  Journ.  of  hell.  Stud.  V (1884),  146, 
Taf.  XL VIII.  Das  Relief  befindet  sich  heute  in  Broom-Hall,  Grafschaft  Fife  in  Schottland. 

*)  [Beachtenswerth  ist,  dass  die  Gruppe  der  Tyrannenmörder  auch  auf  einen  kyzikenischen 
Stater  dargestellt  ist  (Gardner , Types  of  gr.  coins , Taf.  X,  4 ; Greenwell,  Electrum  coinage  of 
Cyzicus,  Nr.  76).  Sie  erscheint  hier  von  derselben  Seite  wie  im  athenischen  Relief,  der  erhobene 
Arm  des  Harmodios  ist  — wohl  aus  Raummangel  — nicht  sichtbar.  Die  Münze  muss  nach  478 
und  vor  404,  d.  h.  während  der  Zugehörigkeit  von  Kyzikos  zum  delisch-attischen  Bunde  (Marquardt, 
Cyzik.  58,  Anm.  4,  Köhler,  Urkunden  etc.,  S.  167  in  den  Abh.  Berl.  Akad.  1869,  I)  geschlagen 
worden  sein,  also  zu  einer  Zeit,  wo  in  Athen  die  Gruppe  des  Antenor  bereits  durch  die  des  Kritios 
und  Nesiotes  ersetzt  war.  Der  Uebers.] 

5)  Museo  Borbonico  VIII,  Taf.  7 und  8.  Clarac  V,  Taf.  869,  2202,  Taf.  870,  2203  A.  Zur 
Literatur  vgl.  Friederichs-Wolters,  Gipsabg.,  Nr.  121  — 124.  [Die  richtige  Deutung  der  beiden  Statuen 
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glückliche  Restauration  einen  antiken  Kopf  von  viel  späterem  Stil 
aufgesetzt  hat;  zudem  ist  dieser  Kopf  jugendlich,  während  das 
athenische  Relief  uns  zeigt,  dass  Aristogeiton  im  Original  bärtig  dar- 
gestellt war.  Auch  das  seiner  linken  Hand  gegebene  Schwert  hat 
man  sich  durch  die  Scheide  des  Dolches,  mit  dem  die  Rechte  be- 
wehrt ist,  ersetzt  zu  denken.  Dann  versteht  man  die  Haltung  Aristo- 
geiton’s : indem  er  vorschreitet , ist  er  zu  Angriff  wie  zu  Abwehr 
bereit ; den  Dolch  hat  er  in  der  Rechten , zugleich  aber  deckt  er 
die  linke  Seite  mit  der  Scheide  und  der  über  den  Arm  geworfenen 
Chlamys.  Ebenso  verhilft  uns  das  athenische  Relief  dazu,  die  Haltung 
des  Harmodios  festzustellen.  Der  Jüngling  schwang  ein  langes 
Schwert,  um  seinem  Gegner  einen  wuchtigen  Hieb  zu  versetzen;  auf 
seiner  Brust  bemerkt  man  noch  die  Spuren  des  aus  Erz  gebildeten 
Wehrgehänges,  an  dem  die  Schwertscheide  hing.  Befreit  von  den 
stilwidrigen  modernen  Ergänzungen ')  und  ebenso  von  der  Zuthat 
des  römischen  Copisten,  den  stützenden  Baumstämmen,  stellt  uns  die 
Neapeler  Gruppe  ein  Werk  von  kraftvollem  Gepräge,  aber  auch 
noch  von  einer  gewissen  archaischen  Steifheit  vor  Augen* *).  Sie  ist 
weniger  darauf  berechnet,  von  vorn  als  von  der  Seite  betrachtet 
zu  werden,  und  der  fast  völlige  Parallelismus  in  der  Bewegung  ver- 
räth  noch  einige  Unerfahrenheit : die  Angriffsstellung  der  beiden 

Figuren  ist  von  fast  harter  Symmetrie,  als  handle  es  sich  um  zwei 
Kämpfer  im  Fechtsaal.  Gleichwohl  hat  der  Künstler,  gemäss  einem 
die  reifere  griechische  Kunst  beherrschenden  Gesetze,  bei  beiden 
Figuren  die  Bewegung  des  Andringens  im  Gegensatz  dargestellt : 
der  eine  setzt  das  rechte,  der  andere  das  linke  Bein  vor,  und  ent- 
sprechend ist  die  Anordnung  der  Arme.  Uebrigens  lässt  sich  nicht 
leugnen,  dass  die  Gruppe  Kraft  und  Leben  athmet;  die  Leiber  mit 
ihrem  flachen  Bauch  und  ihrer  gewölbt  vorspringenden  Brust  sind 
ausnehmend  kräftig  modellirt,  besonders  aber  erregt  der  Schwung, 
den  der  Künster  seinen  Gestalten  zu  verleihen  wusste,  unsere  Bewun- 


verdankt  man  Friederichs,  Arch.  Zeit.  1859,  65].  Benndorf  hat  eine  zweite  Replik  in  zwei  Statuen 
des  Gartens  Boboli  (Florenz)  erkennen  wollen:  Annali  1867,  304,  Mon.  ined.  VIII,  Taf.  46.  [Gegen 
Benndorf  vgl.  Dütschke,  Arch.  Zeit.  1874,  163  fr.] 

1)  An  der  links  vom  Beschauer  stehenden  Figur  sind  die  linke  Hand  und  der  rechte  Arm 
modern ; an  der  rechts  stehenden  beide  Arme , das  rechte  Bein  von  der  Hälfte , das  linke  vom 
Knie  abwärts. 

*)  [Eine  Restauration  der  Gruppe  bietet  Overbeck,  Plastik  I4,  Fig.  28b;  vgl.  daselbst  S.  292, 
Anm.  93.  Der  Uebers.] 


Fig.  189.  Harmodios  und  Aristogeiton.  Marmorstatuen  im  Museum  von  Neapel. 
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derung.  Aus  der  Copistenarbeit  schaut  ein  kernfestes  Werk  hervor, 
von  dem  ein  Hauch  ausgeht , wie  wenn  der  Künstler , durch  den 
Vorwurf  hingerissen,  in  einer  Stunde  edler  Begeisterung  sein  Werk 
entworfen  habe. 

Welchem  Meister  ist  nun  die  Ehre  dieser  Schöpfung  zuzu- 
schreiben? Geben  die  Neapeler  Statuen  die  Gruppe  des  Antenor 
oder  die  des  Kritios  und  Ne- 
siotes wieder?  Die  Frage  ist 

o 

umstritten  und  ihre  Beant- 
wortung um  so  schwieriger, 
als  die  beiden  zuletzt  genann- 
ten  Künstler  sich  zweifellos 
eng  an  das  Werk  ihres  Vor- 
gängers gehalten  haben  wer- 
den.  Vor  den  Ausgrabungen 
auf  der  Akropolis  war  man 
allgemein  geneigt,  das  Original 
der  Neapeler  Gruppe  Kritios 
und  Nesiotes  zuzuschreiben  f). 

Heute,  wo  wir  ein  authen- 
tisches Werk  des  Antenor 
besitzen,  sprechen  starke  Wahr- 
scheinlichkeitsgründe zu  Gun- 
sten des  letzteren1 2).  Es  ist 
demnach  ganz  wohl  möglich, 
dass  der  Urheber  der  Frauen- 
statue auf  der  Akropolis  in 
seinen  reifen  Jahren  jenes  Werk  geschaffen  hat,  dessen  archaischen 
Charakter  die  römische  Copie  nur  etwas  abschwächt.  Und  man  ver- 
gesse nicht,  dass  die  Gruppe  in  Erz  gearbeitet  war  und  dass  Antenor, 
wenn  er  sich  in  irgend  einer  Werkstätte  Aeginas  oder  des  Pelo- 
ponnes mit  dieser  Technik  vertraut  machte , dort  sehr  wohl  jene 


1)  [Friederichs , Berlins  antike  Bildwerke  I ( 1 868),  S.  32fif.]  Overbeck,  griech.  Plastik  I3, 
1 1 8.  Für  diese  Ansicht  ist  mit  neuen  Gründen  eingetreten  B.  Graf,  Athen.  Mittheil.  XV  (1890), 
1 ff.  [Overbeck  hält  an  ihr  fest,  Plastik  I4,  158.] 

2)  Studniczka  weist  mit  guten  Gründen  das  Original  der  Neapeler  Gruppe  dem  Antenor  zu, 

Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1877),  141  f.  [Studniczka  hat  diesen  Standpunkt  inzwischen  aufgegeben, 

vgl.  bei  Graf,  Athen.  Mittheil.  1890,  S.  I .] 


Fig.  190.  Kopf  der  Statue  des  Harmodios. 
(Museum  von  Neapel.) 
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anatomischen  Kenntnisse  sich  aneignen  konnte,  die  an  den  Neapeler 
Statuen  so  bemerklich  sind.  Besonders  wichtig  ist  es  übrigens,  jenes 
Stück  zu  prüfen,  in  dem  die  Eigenart  des  Originals  am  treuesten 
bewahrt  zu  sein  scheint , wir  meinen  den  Kopf  des  Harmodios 

(Fig.  190) I).  Dieses  massige  Haupt  mit  seiner 
niedrigen  Stirn,  seinem  knochigen  und  starken 
Kinn  ist  in  ausgesprochen  archaischem  Geschmack 
gehalten,  und,  was  besonders  zu  beachten  ist,  die 
Anordnung  der  Haare  in  Spirallöckchen  findet 
sich  fast  genau  so  an  der  Frauenstatue  des  An- 
tenor wieder.  Daher  glauben  wir  an  den  alten 
athenischen  Meister  denken  und  annehmen  zu 
dürfen,  dass  der  römische  Copist  sich  nicht  an 
die  jüngere  Gruppe*)  gehalten  hat,  sondern  an  die- 
jenige, welche  in  den  Augen  der  Kunstliebhaber 
durch  den  doppelten  Vorzug  des  höheren  Alters 
und  der  in  Persien  erduldeten  Verbannung  aus- 
gezeichnet war. 


Andererseits  ist  es  interessant 
peler  Gruppe  eine  Statue  zu 


mit  der  Nea- 
sjeichen , die 

zwei  auf  einander  folgenden  Funden  auf  der 

o 

Akropolis  verdankt  wird  und  sicher  aus  der  Zeit 
vor  den  Perserkriegen  stammt  (Fig.  191)2).  Dar- 
gestellt ist  ein  Jüngling,  dessen  vorzügliche  Mo- 
dellirung  und  bereits  geschmeidige  Haltung  von 
dem  Fortschritt  Zeugniss  ablegen,  den  die  attische 
Kunst  seit  dem  Auftreten  der  peloponnesischen 
Einflüsse  gezeitigt  hat.  Der  Kopf  (Fig.  192)  ist 
von  ähnlichem  Typus  wie  der  des  Neapeler  Har- 
modios, das  volle  Kinn  und  die  niedrige  Stirn 
sind  beibehalten;  aber  das  um  einen  Metallreif  gerollte  Haupthaar 
weist  in  seiner  Anordnung  auf  Vorbilder,  die  wir  bereits  kennen, 


Fig.  191.  Jünglingsstatue. 
(Akropolismuseum.) 


1)  Der  Kopf  allein  ist  publicirt  Annali  1874,  Taf.  G,  Jahrb.  d.  arch.  Inst.  II  (1887),  Taf.  10,  2. 

2)  Der  Körper  wurde,  verbunden  mit  einem  fremden  Kopfe,  von  Furtwängler  in  den  Athen. 

Mittheil.  V (1880),  Taf.  1,  S.  20  ff.  publicirt.  Den  zugehörigen  Kopf  brachten  1888  die  Aus- 
grabungen auf  der  Akropolis  ans  Licht  (£cpij/u.  «QX-  1888,  Taf.  3).  [Vgl.  Athen.  Mittheil.  XIII, 
226  f.  — Das  Material  ist  guter  parischer  Marmor  (Lychnites)  — vgl.  Lepsius,  Marmorstudien  71, 
Nr.  36.]  <*  -W  • 

*)  [Eine  Copie  dieser  Gruppe  erscheint  übrigens  bei  Lukian,  Philopseud.  18.] 
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auf  jenen  peloponnesischen  Erzkopf  (Fig.  163),  der  uns  schon  mehr- 
mals zum  Maassstab  der  Vergleichung-  gedient  hat.  Die  Statue  ist 
augenscheinlich  das  Werk  eines  Künstlers,  der  jünger  war  als  An- 
tenor1). Wenn  aber  die  attische  Kunst  vor  4S0  weit  genug  vor- 
geschritten war,  um  derartige  Werke  hervorzubringen,  wird  man  um 
so  weniger  zögern,  die  Hand  des  Antenor  in  jener  noch  so  archai- 
schen Gruppe  anzuerkennen,  deren 
Nachbildung  in  den  beiden  Statuen 
von  Neapel  auf  uns  gekommen  ist. 

Neben  dem  Schöpfer  der  Ty- 
rannenmörder nannte  die  schrift- 
liche Ueberlieferung  noch  einen 
Zeitgenossen , den  Amphikrates. 

Sein  Hauptwerk  war  ebenfalls  der 
Erinnerung  an  den  Sturz  der  Ty- 
rannis geweiht.  Am  Eingang  zur 
Akropolis  sah  man  von  seiner  Hand 
eine  eherne  Löwin  ohne  Zunge. 

Dieses  Denkmal  sollte  angeblich 
durch  ein  Wortspiel  an  Leaina,  die 
Geliebte  des  Aristogeiton,  erinnern, 
die  auf  der  Folter  ihr  Stillschwei- 
gen heldenmiithig  bis  zum  Tode 
gewahrt  hatte2).  Von  den  Künst- 
lern der  Peisistratidenzeit  ist  uns 
nichts  weiter  bekannt.  Das  braucht  aber  kein  Wunder  zu  nehmen. 
Diese  ganze  Vorzeit  lag  für  die  Athener  wie  begraben  unter  den 
Trümmern  des  Persereinfalls.  Die  schriftliche  Eieberlieferung  be- 
ginnt eigentlich  erst  nach  den  Perserkriegen,  und  die  dann  thätigen 
Künstler,  Hegias,  der  Lehrer  des  Phidias,  Kritios  und  Nesiotes,  ge- 
hören bereits  der  Periode  des  Elebergangsstils  an. 


1)  Wir  verweisen  hier  auf  die  Vermuthung  Furtwängler’s,  dass  Kritios  der  Urheber  des  Werkes 
war  (50.  Winckelmannsprogr.  1890,  150).  [Furtwängler  hält  übrigens  die  Zuweisung  der  Neapeler 
Gruppe  an  Kritios  und  Nesiotes  fest,  und  zwar  sieht  er  in  dieser  das  jüngere,  in  der  Jünglingsfigur 
der  Akropolis  das  ältere  Werk  der  Künstler.  Vgl.  auch  desselben  „Meisterwerke“,  S.  684,  3,  wo 
mehrere  Knabenköpfe  verschiedener  Museen  mit  dem  athenischen  zusammengestellt  werden.  D.  Ü.] 

2)  Pausanias  I,  23,  2.  Plutarch  de  garrul.  8.  [Plinius  34,  72,  vgl.  Overbeck,  Plastik  1 1 , 
153.  Michaelis:  „Die  Löwin,  die  noch  später  auf  der  Burg  stand,  war  schwerlich  vorpersisch,  wenn 
auch  wohl  archaisch,  etwa  eine  Thürhüterin  mit  offenem  Rachen  am  Haupteingang“.] 
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§ 5.  DIE  MONUMENTALE  PLASTIK.  — DIE  RELIEFS.  — 

DER  PLASTISCHE  GRÄBERSCHMUCK. 

Die  Kunstunternehmungen  des  Peisistratos  haben  zu  einem  mäch- 
tigen Aufschwung  der  monumentalen  Plastik  den  Anstoss  gegeben. 
Der  Tufstein,  aus  dem  die  altattischen  Künstler  ihre  ersten  Giebel- 
darstellungen gemeisselt  hatten,  kam  ausser  Gebrauch,  und  als  es 
sich  darum  handelte , die  Giebelstatuen  für  den  grossen  Athena- 
tempel  auszuführen,  entschied  man  sich  für  den  schönen  Marmor 
von  Paros,  der  fortab  das  Lieblingsmaterial  der  Bildhauerei  geblieben 
ist.  Die  Ausgrabungen  von  1882  haben  uns  die  leider  stark  zer- 
störten Ueberreste  einer  grossen  Composition  geliefert,  die  einst  den 
Ostgiebel  des  alten  Athenatempels  schmückte  I).  Die  Statuen  waren 
ebenso  wie  das  den  Giebel  einrahmende  Gesims  von  Marmor. 
Mehrere  Bruchstücke  männlicher  Statuen  in  Kämpferstellung , der 
schöne  Torso  einer  Athena,  an  welchen  ein  schon  früher  gefundener 
Kopf  genau  anpasst,  rufen  eine  Scene  aus  dem  Gigantenkampf  ins 
Leben  zurück;  sie  ist  mit  einem  Schwung  und  einer  Freiheit  be- 
handelt , die  im  Lhnblick  auf  die  strenge  Composition  der  ägine- 
tischen  Giebelgruppen  unser  Staunen  erregt.  Besonders  der  Torso 
der  Athena  (Fig.  193) 2)  verdient  Beachtung.  Die  Göttin  trägt  den 
flachen  attischen  Flelm,  umschlossen  von  einem  Bande,  in  das  zur 
Befestigung  einer  ehernen  Stephane  Löcher  gebohrt  sind.  Das 
Haupthaar  fliesst  in  langen . Locken  auf  die  Aigis  herab ; letztere  ist 
dick,  mit  rothen  und  blauen  Schuppen  bedeckt  und  von  Schlangen 
eingefasst,  deren  Ringel  sie  in  sorgfältiger,  durchbrochener  Arbeit 
wie  eine  Franse  umsäumen.  Athena  war  kämpfend  dargestellt,  die 
erhobene  Lanze  in  der  rechten  und  mit  der  linken  Hand  *)  die 
Waffe  oder  den  Helmbügel  des  Gegners  packend.  Dieser  Kopf 
mit  dem  reinen,  ein  wenig  länglichen  Oval  und  dem  zurückhaltenden 
Lächeln  ist  von  reizender  Anmuth,  von  einer  Feinheit  der  Empfin- 

1)  Studniczka,  Athen.  Mittheil.  XI  (1886),  184 — 199  und  insbesondere  die  Tafelbeilage  zu 
S.  187,  auf  welcher  die  Bruchstücke  zusammengestellt  sind. 

2)  Der  Kopf  wurde  bei  der  Fundamentirung  des  Akropolismuseums  1 863  gefunden  und  von 
Philios  publicirt  'Ecprjju.  ccQX-  1883,  94,  Taf.  4.  [Die  Zugehörigkeit  der  1882  entdeckten  Rumpf- 
fragmente erkannte  Studniczka,  Athen.  Mittheil.  XI,  i86f.  Das  Material  ist  „Inselmarmor“,  Lep- 
sius,  Marmorstudien,  Nr.  22.  Vgl.  Michaelis,  altattische  Kunst  (1893),  S.  26 f.] 

'*')  [Sie  ist  sammt  dem  darauf  liegenden  Aigisrand  erhalten,  Athen.  Mittheil.  XI,  Tafelbeilage 
zu  S.  187,  Nr.  2.] 
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düng,  welche  die  Mehrzahl  der  Frauenköpfe  der  Akropolis  ver- 
missen Hess.  Das  Werk  stammt  zweifellos  aus  den  letzten  Jahren  des 
6.  Jahrhunderts.  Wenn  auch  die  Grundmauern  und  der  Rohbau  des 
Tempels  in  die  Zeit  des  Peisistratos  fallen,  so  kann  sich  der  Ausbau 
doch  so  lange  hingezogen  haben,  dass  die  Vollendung  der  Giebel 

O O O ’ o 


Fig.  193.  Athenatorso.  Bruchstück  vom  Giebel  des  alten  Athenatempels  auf  der  Akropolis. 

erst  nach  dem  Sturz  der  Tyrannis  angesetzt  zu  werden  braucht*). 

In  der  Rcliefplastik  folgen  die  Attiker  offenbar  der  ionischen 
Ueberlieferung.  Sie  entscheiden  sich  für  das  oben  S.  197  f.  ent- 
wickelte Princip,  wonach  das  Relief,  wenig  vorspringend  aber  in  den 
Einzelheiten  sehr  genau  ausgeführt , kein  lebhaftes  Spiel  von  Licht 
und  Schatten  hervorruft,  sondern  mit  seinem  polychromen  Schmuck 

'*)  [Nach  Dürpfeld  war  die  ganze  Peristasis  jünger;  dass  der  Hydragiebel  zum  alten  säulen- 
losen Tempel  gehörte,  hat  kürzlich  Wiegand  nachgewiesen.] 
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eher  an  ein  Gemälde  als  an  ein  auf  den  Hintergrund  aufgesetztes 
Rundwerk  gemahnt.  Ein  schlagendes  Beispiel  dieser  von  den  Attikern 
bevorzugten  Technik  bietet  ein  längst  bekanntes  Relief,  das  im  nörd- 
lichen J heil  der  Akropolis  zum  Vorschein  gekommen  ist  (Fig.  194)1). 


Fig.  194.  Wagenbesteigende  Göttin.  Relief  im  Akropolismuseum. 

Wir  sehen  hier  eine  Gestalt,  deren  Gewandung  in  gewissen  Theilen 
nach  Frauenart  angeordnet  ist,  einen  Wagen  besteigen.  Ihre  Er- 

1)  Le  Bas-Reinach , Voyage  arch.  Monum.  Fig.  Taf.  I,  mit  Zusammenstellung  der  ganzen 
Literatur  auf  S.  50.  Vgl.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  40.  [Das  Material  ist  nicht,  wie  bei  Friederichs- 
Wolters,  Nr.  96  und  97  angegeben  wird,  parischer,  sondern  pentelischer  Marmor.  Vgl.  Lep- 
sius,  Marmorstudien  75,  Nr.  78. 
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klärung  ist  sehr  umstritten.  Ist’s  eine  Göttin?  Oder  ist’s  ein  Jüng- 
ling im  langen  ionischen  Chiton , wie  ihn  Wagenlenker  zu  tragen 
pflegten?  Und  haben  wir  es  im  letzteren  Falle  mit  einem  jungen 
Sieger  an  den  Panathenäen  zu  thun J)  ? Wir  neigen  zu  der  ersteren 
Annahme.  Obgleich  die  Anordnung  des  Haares,  dessen  Schopf  zu- 
sammengerollt und  über  dem  Nacken  durch  ein  Band  in  die  Höhe 
gezogen  ist,  bei  Männern  üblich  war*),  so  wissen  wir  doch  vom 


Fig.  195.  Mann  mit  Petasos  (Hermes).  Relief  des  Akropolismuseums. 


Plarpyienmonument  her,  dass  bisweilen  auch  Frauen  dieser  Mode 
huldigten ; überdies  ist  die  Art,  den  Mantel  zu  tragen,  echt  weib- 
lich. Wir  erblicken  also  in  der  wagenbesteigenden  Gestalt  eine 
Göttin,  freilich  ohne  ihr  einen  bestimmten  Namen  geben  zu  können. 
Das  Bruchstück  stammt  ohne  Zweifel  von  einem  Fries,  der  einen 
Götterzug  darstellte.  Und  in  der  That  erscheint  auf  einer  zweiten,  zu 
demselben  Denkmale  gehörenden  Marmorplatte  eine  männliche  Figur, 
die  sich  mit  Wahrscheinlichkeit  als  Hermes  fassen  lässt  (Fig.  195) 2). 

1)  Purgold,  ’ E<j»in . 1 885 , 251;  Bötticher,  Die  Akropolis,  S.  85  f.  [Die  verschiedenen 

Ansichten  über  das  Geschlecht  der  Figur  zusammengestellt  von  Hauser,  jahrb.  des  Inst.  1892,  54fr.; 
er  selbst  will  in  ihr  Apoll  (?)  erkennen.  Michaelis,  Altatt.  Kunst,  32  : „Wagensieger  in  Plerines  Geleit“.] 

*)  [Vgl.  z.  B.  die  folgende  Fig.  195  und  Fig.  207.] 

2)  Conze,  Memorie  dell’  Inst.  II,  408,  Taf.  14. 
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Der  Gott , dessen  Haupthaar  von  einem  Bande  zusammengehalten 
wird , trägt  einen  fein  gefältelten  Chiton  und  den  Petasos ; raschen 
Schrittes  schreitet  er  vorwärts , ohne  Zweifel  als  Herold  an  der 
Spitze  des  Götterzuges.  Was  auch  der  Sinn  der  Darstellung  ge- 
wesen sein  mag,  die  attische  Kunst  hat  uns  nur  wenige  Denkmale 
hinterlassen,  die  diese  beiden  Reliefs  an  Vollendung  der  Ausführung 
überträfen.  Mit  welcher  Feinheit  und  Kunst  hat  der  Bildhauer  an 
der  weiblichen  Figur  das  Spiel  des  Faltenwurfs,  an  den  langen 
Pferdeschweifen  die  Wellenlinie  der  Haare  und  am  Chiton  des 
Hermes  die  zahllosen  Fältchen  bis  ins  Einzelne  ausgeführt ! Dazu 
kommen  die  lebendige  Haltung,  die  bereits  sehr  naturgetreuen  Be- 
wegungen, endlich  die  Schlankheit  in  den  Verhältnissen.  Alles  dies 
verleiht  dem  Werke  den  Zauber  hoher  Anmuth , aus  ihm  spricht 
der  reinste  Atticismus. 

Nicht  alle  altattischen  Reliefs  haben  diesen  Werth  *).  Aber  selbst 
in  den  bescheidensten  Werken  findet  sich  etwas  von  jenen  Eigen- 
schaften, gleichsam  ein  angeborener  Sinn  für  Vornehmheit  wieder. 
Hier  als  Beispiel  ein  offenbares  Erzeugniss  des  Kunstgewerbes.  Es 
ist  ein  Votivrelief  von  der  Akropolis  und  stellt  ein  Opfer  an  Athena 
dar  (Fig.  196)1 2).  Eine  Familie,  bestehend  aus  den  beiden  Gatten 
und  drei  Kindern , führt  ein  zum  Opfer  bestimmtes  Mutterschwein 
der  Göttin  zu ; die  fünf  Personen  haben  die  ernste  und  gesammelte 
Haltung,  wie  sie  Adoranten  geziemt.  Ihnen  gegenüber  steht,  nach 
grösserem  Maassstabe  gebildet,  Athena  und  nimmt  die  dargebrachte 
Verehrung  gütig  an;  sie  trägt  keine  Waffen,  sondern  bloss  den 
Helm,  dessen  hoher  Bügel  auf  dem  Reliefgrunde  in  Farbe  wieder- 
gegeben war.  Um  den  gnädigen  Sinn  der  die  Gabe  annehmenden 
Göttin  auszudrücken,  hat  der  Künstler  sich  nicht  anders  zu  helfen 
gewusst  als  dadurch,  dass  er  ihr  die  Haltung  der  Votivstatuen  gab ; 


1)  So  ist  das  1889  auf  der  Akropolis  gefundene  Relief,  auf  dem  Hermes  als  Führer  der  drei 
zum  Klang  der  Flöte  tanzenden  [von  einem  Knaben  gefolgten]  Chariten  dargestellt  ist , von  rund- 
licher und  nachlässiger  Ausführung.  Dieses  von  Lechat  (Bull,  de  corr.  hell.  XIII,  467,  Taf.  XIV) 
publicirte  Relief  zeigt  Verwandtschaft  mit  dem  Relief  von  Karakewi  (oben  Fig.  126).  Ich  möchte 
in  ihm  mit  S.  Reinach  (Chronique  d’Orient,  S.  609)  das  Werk  eines  Künstlers  des  eigentlichen 
Ioniens  erblicken.  [Das  Material  ist  nach  Lechat  a.  a.  O.  pentelischer  Marmor.]  Zu  den  mittel- 
massigen  Reliefs  gehört  auch  das  von  Lamptrai  mit  dem  Kampf  des  Herakles  gegen  den  nemei- 
schen  Löwen  (Reisch,  Athen.  Mittheil.  XII  1887,  Taf.  III,  I,  S.  1 1 8 ft.).  [Parischer  Marmor, 
ebendas.,  S.  1 2 1 ; Lepsius,  Marmorstud.,  S.  133.] 

2)  Sta'is,  ’E(pr][x.  c\q%.  1886,  1 79  und  272  mit  Taf.  9;  Bötticher,  Die  Akropolis,  Taf.  IX; 
Brunn,  Denkmäler,  Taf.  40. 
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mit  naiv  unbeholfener  Gebärde  hebt  Athena  die  Falten  ihres  Chitons; 
so  wird  die  hoheitsvolle  Göttin,  wo  sie  als  gnädige  Empfängerin  der 
gezollten  Verehrung  erscheinen  soll , unter  den  Händen  des  Bild- 
hauers  zum  gefallsüchtigen  Weibe. 


Si. ITM 

-•  >X".' 


Durch  ernstere  Anmuth  und  bedeutend  feineren  Stil  fesselt 
unsere  Aufmerksamkeit  ein  vorzügliches  Weihgeschenk  aus  Erz 

(Fig.  197)1 * *),  das  hier  unter  den 
Reliefs  seinen  Platz  finden  mag. 
Es  ist  aus  zwei  besonders  ge- 
Platten 

setzt,  von  denen  jede  die  Figur 
der  Athena  im  Profil  darstellt. 
An  einander  befestigt  ergaben 


gossenen 


zusammenge- 


Fig.  196.  Der  Athena  dargebrachtes  Opfer. 
Relief  von  der  Akropolis. 


i 'a  j c 


sie  wie  unsere  Zinnfiguren  eine  körperlose  Gestalt  mit  doppelter 
Seitenansicht,  die  sich  auf  einem  Untersatz  befestigen  liess.  Man 
muss  das  Original  betrachten,  um  zur  richtigen  Werthschätzung  dieses 
geschmackvollen  Kunstwerkes  zu  gelangen,  dessen  feine  Modellirung 
von  einer  ausserordentlich  sorgfältigen  Gravirarbeit  an  den  Flaar- 
locken  und  an  den  Schuppen  der  Aigis  unterstützt  wird;  einzelne 

1)  ’Juprjiu..  üo'/.  1887,  Taf.  4;  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  8t.  Auf  derselben  Tafel  hat  Brunn 

zum  Vergleich  eine  Figur  des  archaischen  Brunnenreliefs  von  Korinth  abbilden  lassen,  eine  Athena  in 

der  gleichen  Haltung  mit  dem  Helm  in  der  linken  Hand.  Ohne  Zweifel  hat  man  die  Figur  unseres 
Erzreliefs  so  zu  ergänzen.  [Abbildung  des  korinthischen  Reliefs  u.  A.  bei  Overbeck,  Plastik  I4, 

Fig.  67  unter  den  archaistischen  Werken.] 
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Theile,  wie  die 
Wenige  Denkmäler 


Aigis 


waren  vergoldet. 


geben 


jugendblüthe  eine  bessere 


ZU 


dem 


sein 


und  das  Gesicht  der  Göttin, 

uns  von  dem  Atheismus  in  seiner  ersten 
Vorstellung.  Der  geschmackvolle  Falten- 
wurf , die  schlanken  Körperverhältnisse, 
die  reinen  Umrisse  dieser  Glieder  mit 
den  feinen  Gelenken,  der  durch  seine 
schräg  gestellten  Augen  und  das  etwas  ge- 
bogene Profil  an  Aegypten  erinnernde 
Gesichtstypus , alles  das  verkündet  den 
feinen  Geschmack  eines  Stammes 
der  Sinn  für  Anmuth 
scheint. 

Unter  den  Ueberresten  der  altatti- 
schen Kunst  nehmen  die  Grabdenkmäler 
einen  breiten  Raum  ein.  Und  wenn  hier 
auch  die  Reliefstelen  vorherrschen , so 
dürfen  wir  doch  nicht  vergessen,  dass  dies 
nicht  die  einzige  in  Attika  übliche  Form 
des  Gräberschmuckes  gewesen  ist.  Ein 
durch  Cicero1)  aufbewahrtes  Gesetz  Solons 
unterscheidet  zwei  ganz  verschiedene  Typen 
von  Grabdenkmälern , einerseits  „monu- 
menta“  (avrj^axa)  d.  h.  statuarischen  Grä- 
berschmuck, andererseits  „columnae“,  in 
denen  man  leicht  die  eigentlichen  Stelen 
(Reliefplatten)  erkennt.  Die  erste  Kate- 
gorie ist  uns  noch  recht  wenig  bekannt. 
Immerhin  hat  man,  seit  die  Aufmerksam- 
keit der  Archäologen  auf  diesen  Gegen- 
hatsachen gesammelt,  die  darauf  schliessen 
lassen,  dass  Attika  seit  frühester  Zeit  die  Verwendung  frei  stehender 
Bildsäulen  zu  sepulcralen  Zwecken  gekannt  hat2).  So  trugen  die 
drei  Basen  mit  der  Künstlersignatur  des  Pariers  Aristion  und  Grab- 
schriften für  Xenophantos,  Phrasikleia  und  Antilochos  3)  sicher  Statuen, 


Fig.  197.  Athena. 
Reliefplatte  aus  Erz  mit  Vergoldung. 


stand  gelenkt  worden  ist 


1)  De  legibus  II,  26. 

2)  Vgl.  Löschcke,  Athen.  Mittheil.  IV  (1879),  299  fr.;  Milchhöfer,  ebendaselbst  64;  Furt- 
wängler,  Samml.  Saburoff,  Einleit.  53  ff. 

3)  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  II,  12,  395.  [Nr.  II  pentelischer , Nr.  395  nach  Ku- 
manudes  pentelischer,  nach  Lüders  parischer  Marmor.] 
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denn  die  Form  der  Einsatzlöcher  beweist,  dass  die  einst  eingelas- 
senen  Plinthen  nur  zu  Bildsäulen  gehört  haben  können.  Als  Ueber- 
rest  einer  solchen  Grabstatue  können  die  Bruchstücke  einer  Männer- 
figur im  Louvre  gelten,  deren  Typus  dem  der  Grabstatue  von  Tenea  *) 
verwandt  zu  sein  scheint ').  Die  gleiche  Bewandniss  hat  es  mit 
einer  sehr  verstümmelten,  in  der  Nähe  des  Dipylon  gefundenen 
Statue  einer  sitzenden 
Frau  im  Typus  der 
ionischen  Grabfiguren 
der  Todtenstadt  von 
Milet  (vgl.  oben  Fig. 

81  )* 1 2 3).  Endlich  stellt 
uns  ein  im  Gräberfeld 
von  Vari  gefundenes 
Reiterbild  3)  ohne  Zwei- 
fel eine  dieser  Grab- 
statuen vor  Augen, 
deren  conventioneller 
Typus  zwar  nicht  die 
Züge,  aber  doch  das 
Geschlecht  und  Alter, 
bisweilen  auch  den  Be- 
ruf des  Verstorbenen 


zum  Ausdruck  bringt. 


Fig.  198. 


Grabdenkmal  aus  Lambrika  0,74  m hoch. 
(Athenisches  Centralmuseum.) 


Das  athenische  Cen- 
tralmuseum besitzt  eine 
merkwürdige  Basis , die  zu  einem  der  uns  beschäftigenden  Grab- 
monumente mit  statuarischem  Schmuck  gehörte ; dieser  sehr  orimnell 
geformte  Untersatz  wurde  zu  Lambrika,  dem  alten  Lamptrai,  in  Attika 
gefunden  (Fig.  198)4).  Er  ist  aus  blauem  hymettischen  Marmor**) 


*)  [Dem  sogen.  „Apoll“  von  Tenea,  oben  Fig.  96.] 

1)  Ich  habe  sie  publicirt,  Gaz.  arch.  1887,  Taf.  11. 

2)  Sie  befindet  sich  im  Centralmuseum  (Katal.  von  Kavvadias,  Nr.  107.  Vgl.  Ecprjfj,.  rh'Z- 
1874,  480). 

3)  Löschcke,  Athen.  Mittheil.  IV  (1879),  Taf.  III,  [S.  302.  Material  hymettischer  Marmor.] 

4)  Winter,  Athen.  Mittheil.  XII  (1887),  105,  Taf.  66.  Conze,  Die  att.  Grabreliefs,  herausgeg. 
im  Auftrag  der  Akad.  der  Wissensch.  zu  Wien  (Berlin  1890  ff.),  Nr.  19,  Taf.  XI. 

'**')  [So  auch  Winter,  Athen.  Mittheil.  XII,  106,  2.  Lepsius,  Nr.  206  dagegen  giebt  als 
Material  unteren  weissen  Marmor  des  Hymettos  an.] 
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ungefähr  um  die  Mitte  des  6.  Jahrhunderts*)  gearbeitet  und  besteht 
aus  einer  viereckigen  flachen  Stele,  die  nach  oben  in  eine  Hohl- 
kehle mit  Gesimsplatte  ausgeht.  Um  die  Hohlkehle  läuft  eine  Blatt- 
verzierung , die  Platte  ist  mit  Rosetten  zweier  Typen , die  mit  ein- 
ander abwechseln,  geschmückt.  Die  Vorderseite  und  die  zwei  Neben- 
seiten der  Stele  tragen  ein  sehr  flaches  Relief  von  streng  archai- 
schem Stil.  Hauptdarstellung  ist  das  Bild  des  Verstorbenen  zu  Ross 
in  Reitertracht,  neben  sich  führt  er  ein  zweites  Pferd.  Auf  der 
rechten  Schmalseite  erblickt  man  einen  Greis,  auf  der  linken  zwei 
Frauen,  alle  Drei  unter  den  gewöhnlichen  Gebärden  der  Klage,  von 
denen  die  Vasenmaler  uns  in  Darstellungen  der  Prothesis  (der  Aus- 
stellung des  Todten)  so  viele  Beispiele  bieten.  Da  das  Bild  des 
Verstorbenen  bereits  an  der  Basis  dargestellt  ist,  so  trug  diese  wohl 
nur  eine  sinnbildliche  Figur,  nach  Winters  sehr  wahrscheinlicher 
Vermuthung  eine  Sphinx.  Bekanntlich  steht  dieses  Fabelwesen  nach 
griechischer  Gräbersymbolik  in  Beziehung  zur  Idee  des  Todes  und 
wird  demgemäss  auf  den  Stelen  des  classischen  Zeitalters  häufig 
angetroffen.  Wie  wir  uns  das  bekrönende  Rundbild  der  Basis  von 
Lambrika  ergänzt  zu  denken  haben,  dafür  bietet  eine  Sphinx  der 
Gräberstadt  von  Spata  (Fig.  199)* 1)  die  Handhabe.  Man  setze  auf 
den  Abakus  eine  Replik  dieser  frei  archaischen  Figur  mit  dem  Polos 
auf  dem  Kopfe,  den  langen  Locken,  den  gehobenen  Flügeln,  und 
man  wird  ein  recht  treues  Bild  von  einem  Typus  plastisch  verzierter 
Grabdenkmäler  gewinnen,  der  um  so  grösseres  Interesse  beansprucht, 
als  er  bis  jetzt  einzig  in  seiner  Art  ist. 

Weit  reicher  ist  die  Reihe  der  Grabstelen  mit  Relief  schmuck, 
deren  Mehrzahl  sich  im  athenischen  Centralmuseum  befindet2).  Den 
Typus  der  flachen  und  schlanken  Stele,  von  dem  wir  schon  bei  Be- 
trachtung des  kleinasiatischen  Griechenlands  Proben  kennen  lernten, 
hat  Attika  sicher  den  Ioniern  entlehnt.  Die  Stele  ist  eine  schmale 
längliche  Marmortafel ; sie  ist  in  einen  Sockel  eingelassen  und  wird 
von  einem  palmettenförmigen  Akroterion  bekrönt,  das  seinen  archi- 

*)  Agl.  Winter,  a.  a.  O.,  S.  17.] 

1)  Milchhöfer,  Athen.  Mittheil.  IV  ( I S79) , 45  ff.,  Taf.  V.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  66. 
[Material  pentelischer  Marmor,  Lepsius,  Nr.  15°-] 

2)  Ueber  die  altattischen  Grabstelen  vgl.  Kumanudes,  Ecpijfx.  dr>/.  1 S 74,  4Soff. ; Lösehcke, 
Athen.  Mittheil.  IV  (187g),  36  und  289.  Furtwängler,  Samml.  Saburoff,  Einl.  S.  7 ff. ; A.  Brückner, 
Ornament  und  Form  der  attischen  Stelen,  Strassburg  1S86,  S.  5§ft.  Die  bis  jetzt  bekannt  ge- 
wordenen Exemplare  sind  vereinigt  bei  Conze,  Die  attischen  Grabreliefs  Nr.  1 — 20. 
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tektonischen  Charakter  lange  bewahrt,  um  erst  im  5.  Jahrhundert 
einem  verwinkelteren,  aus  einem  Rankenwerk  reichblätteriger  Stengel 
bestehenden  Ornament  Platz  zu  machen.  Bisweilen  begnügt  man 
sich,  auf  der  Stele  bloss  den  Namen  des  Verstorbenen  einzumeisseln, 
oder  man  fügt  dem  Namen  ein  Sinnbild  bei,  wie  auf  der  Stele  des 
Antiphanes  l)  einen  ge- 
malten Stern  und  Hahn. 

Auf  den 


Naturgemäss  wird 


Figur 


sorgfältiger 
gearbeiteten  Denkmä- 
lern aber  nimmt  das 
gemeisselte  oder  ge- 
malte Bild  des  Todten 
die  Fläche  der  Stele 
ein. 

der  Künstler  durch  die 
gegebene  Raumabgren- 
zung dazu  aufgefordert, 
eine  stehende 
darzustellen.  Und  so 
ist  denn  auch  in  der 
Mehrzahl  der  Fälle  die 
Haltung  der  Figur. 

Ihre  Züge  sind  conven- 
tioneil, aber  Altersstufe 
und  Lebensstellung  des 
Todten  sehen  die 
Ueberlebenden  ausgedrückt, 
oder  ein  würdevoller  Mann  in  bürgerlicher  Kleidung 2 3 4) ; bald  ein 
Ephebe  mit  der  Lanze  oder  ein  Mann,  der  den  Wurfspiess  schwingt  3); 
in  anderen  Fällen  ein  Jüngling  mit  dem  Diskos  in  der  Hand,  der  den 
Uebungen  der  Palästra  obliegt;  bisweilen  auch  ganz  einfach  eine 
nackte  Gestalt  in  unbewegter  Haltung,  der  bekannte  Typus  der 
Männerfigur  der  archaischen  Kunst  4).  Wenn  es  sich  einmal  darum 
handelt,  auf  einer  Stele  zwei  Personen  darzustellen , dann  hilft  sich 


Fig.  199.  Marmorsphinx  aus  Spata  in  Attika. 
Athenisches  Centralmuseum.  0,47  m hoch. 

Bald  ist’s  ein  Hoplit  in  Kriegsrüstum 


1)  Conze,  Die  att.  Grabreliefs,  Taf.  XII. 

2)  Conze,  Taf.  II,  III,  VIII,  I,  I. 

3)  Conze,  Taf.  V,  Samml.  Saburoff,  Taf.  II ; Conze,  Taf.  VI. 

4)  Conze,  Taf.  IV  und  VIII. 
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der  Bildhauer  damit , dass  er  den  Umriss  verdoppelnd  den  Einen 
hinter  den  Anderen  stellt r).  Eine  meist  kurze  Inschrift  nennt  den 
Namen  des  Todten  und  giebt  damit  dem  Bilde  seine  persönliche 
Beziehung. 

In  technischer  Hinsicht  bieten  die  Reliefstelen  keine  neuen  Be- 
sonderheiten, wohl  aber  neue  Beispiele  dafür,  in  welchem  Grade 
feiner  Formensinn  und  Streben  nach  Vollendung  die  Hand  der  atti- 


Fig.  200.  Jüngling  mit  Diskos  in  der  Hand;  Bruchstück  einer  att.  Grabstele.  0,34  m h.,  0,445  m br. 

(Athenisches  Centralmuseum.) 

sehen  Bildhauer  geleitet  haben.  Durch  solche  Eigenschaften  ist  ein 
schönes,  vom  oberen  Theil  einer  Stele  stammendes  Bruchstück  des 
athenischen  Museums  ausgezeichnet  (Fig.  200) 1  2).  Unweit  der  Capelle 
der  Hagia  Trias  unter  den  Trümmern  der  themistokleischen  Mauer*) 

o 

gefunden,  stammt  das  Stück  von  einem  der  Gräber  des  äusseren 
Kerameikos,  die  zur  eiligen  Herstellung  der  Befestigung  Athens  das 
Material  liefern  mussten.  Der  Künstler  hatte  den  verstorbenen  Jüng- 
ling als  Diskophoren  dargestellt  und  sinnreich  seinen  ins  Profil  ge- 

1)  So  auf  der  Stele  aus  Laurion.  Conze,  Taf.  VIII,  2;  vgl.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  37,  1. 

2)  Rayet,  Etudes  d’archeol.  et  d’art,  S.  8;  Conze,  Nr.  5,  Taf.  IV.  [Material  pentelischer 
Marmor,  Lepsius,  Marmorstud.  Nr.  1 1 3.] 

*)  [Diese  Fundangabe  zu  berichtigen  nach  Conze’s  Text  zu  Taf.  IV.] 
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stellten  Kopf  von  dem  kreisförmigen 
Grunde  des  mit  der  Linken  emporgehal- 
tenen Diskos  sich  abheben  lassen.  Das 
in  Vorderansicht  gebildete  Auge,  das  ab- 
geplattete Ohrläppchen , das  geflochtene, 
mit  einem  Bande  zusammengeschnürte 
Haar  verrathen  einen  noch  recht  frühen 
Zeitpunkt  in  der  zweiten  Hälfte  des  6.  Jahr- 
hunderts. Aber  ein  besonderer  Zauber 
von  Jugend  und  Unbefangenheit  liegt  in 
diesem  lächelnden  Antlitz , dessen  läng- 
licher Schnitt  und  feiner  Typus  einen  sehr 
realistischen  Sinn  und  zugleich  ein  aus- 
gesprochenes Streben  nach  Anmuth  be- 
kunden. An  der  äusserst  sorgfältigen  und 
geschmeidigen  Modellirung  erkennt  man 
die  Zartheit  einer  feinsinnigen  Künstler- 
hand. 

Ohne  Zweifel  um  mehrere  Jahre  jün- 
ger ist  die  wohlbekannte,  1839  zu  Vela- 
nideza  im  östlichen  Attika  gefundene 
Grabstele,  Fig.  201  M.  Eine  auf  dem 
Sockel  in  Schriftzügen  des  6.  Jahrhunderts 
eingemeisselte  Inschrift  verkündet  den  Na- 
men des  Verstorbenen,  Aristion.  Auf  der 
unteren  Leiste  der  Stele  steht  die  Künst- 
lerinschrift t'gyov  ’AqiotohXeov?.  Diesen  Ari- 
stokles  hat  man  ohne  entscheidende  Gründe 
mit  dem  gleichnamigen  Bildhauer  von 
Sikyon  (oben  S.  326)  identificiren  wollen1 2). 
In  dem  Verstorbenen  erblickte  man  früher 
einen  Marathonkämpfer,  was  heute  Nie- 
mand mehr  vertreten  wird.  Aristion  ist 
in  vollem  Waffenschmuck  dargestellt,  im 
Panzer  mit  herabhängenden  Lederstreifen, 


Fig.  201.  Grabstele  des  Aristion. 
2,40  m hoch.  (Athen.  Centralmuseum.) 


1)  Conze,  Nr.  2,  Taf.  II,  I.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  41a.  [Material  oberer  pentelischer 
Marmor,  Lepsius,  Marmorstud.,  Nr.  200.] 

2)  Vgl.  die  Nachweisungen  bei  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  10. 
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Beinschienen,  flachem,  knappem  Helm,  dessen  hoher  Federbusch  be- 
sonders gearbeitet  und  vermittelst  eines  Zapfens  aufgesetzt  war;  er 
steht  aufrecht  da  mit  herabhängendem  rechten  Arm,  die  linke  Hand 
auf  die  Lanze  gestützt.  Das  Relief  ist,  wenn  auch  einige  Muskeln 
betont  sind,  sehr  flach  gehalten  und  etwas  trocken;  nach  der  Be- 
handlung des  Bartes  und  des  in  Ringellöckchen  gelegten  Haupthaares, 
nach  der  Stellung  des  Auges,  der  Profilbildung  und  der  ängstlich  ins 
Einzelne  ausgeführten  Fältelung  des  Chitons  sind  wir  berechtigt, 
dieses  Werk  für  gleichzeitig  mit  den  archaischen  Statuen  der  Akro- 
polis zu  halten  und  ziemlich  nahe  dem  Jahre  520  anzusetzen.  Der 
Originalität  des  Aristokles  thut  es  starken  Abbruch,  dass  die  Aus- 
grabungen des  amerikanischen  Instituts  von  Athen  im  attischen  Ikaria 
zu  seiner  Stele  ein  Seitenstück  ans  Licht  gebracht  haben,  das  fast 
Zug  für  Zug  eine  Wiederholung  des  sogenannten  Marathonskämpfers 
ist1)  auch  andere  Bruchstücke  haben  uns  schon  früher  gelehrt,  dass 
dieser  athenische  Hoplitentypus  eine  geläufige  Ausdrucksform  der 
Gräberplastik  gewesen  ist. 

Aber  die  Aristionstele  behält  ihren  Werth  als  Beispiel  der  Ver- 
wendung der  Polychromie  beim  Relief*).  Der  Grund  war  roth,  der 
Helm  dunkelblau  bemalt,  die  Haare  bräunlich  roth,  der  Panzer  dunkel 
gehalten ; von  letzterem  heben  sich  zwei  Bänder  mit  Mäander-  und 
Zickzackverzierung  ab,  sowie  das  mit  einer  Quaste  verzierte  Band, 
das  die  Achselklappen  zusammenhält.  Selbst  in  dem  Falle,  dass 
den  Stelenarbeitern  nicht  schon  der  allgemeine  Brauch  die  Ver- 
wendung der  Polychromie  empfohlen  hätte , würde  sie  schon  die 
schwache  Erhebung  dieser  Reliefs  dazu  aufgefordert  haben,  und  das 
um  so  mehr,  als  die  Plastik  nicht  eben  selten  der  Malerei  die  Stelle 
eingeräumt  hat.  Wir  kennen  heute  mehrere  Stelen,  bei  denen  die 
Malerei  direct  auf  den  glatt  bearbeiteten  Grund  aufgetragen  ist2). 
Das  vorzüglichste  Exemplar  dieser  Gattung,  die  Lyseasstele,  ist  eben- 
falls in  Velanideza  gefunden  worden.  Der  Verstorbene  ist  in  Chiton 
und  Mantel  dargestellt;  in  den  Händen  trägt  er  einen  Ivantharos 
und  Lustrationszweige,  wie  es  scheint,  eine  Anspielung  auf  priester- 
liche  Obliegenheiten.  Auf  dem  unteren  Theil  der  Stele  ist  ein 

1)  Americ.  journ.  of  archeol.  1889,  9,  Taf.  I;  Conze,  Nr.  3,  Taf.  II,  2. 

iÄ)  [Die  älteren  farbigen  Abbildungen  der  Aristionstele,  angegeben  bei  Friederichs- Wolters, 
Gipsabg.,  Nr.  101,  sind  überholt  durch  Conze,  Taf.  II,  1. 

2)  Vgl.  Pottier,  Bull,  de  corr.  hell.  1884,  459  ff. 
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Reiter  gemalt,  sei  es  zur  Erinnerung  an  einen  Sieg  des  Lyseas,  sei 
es  als  Hinweis  auf  seine  Liebhabereien  und  Lebensstellung *).  Die 
Larben  sind  zu  stark  verwittert,  um  über  ihre  einstmalige  Wirkung 
urtheilen  zu  können;  so  viel  scheint  jedenfalls  sicher*),  dass  sich  die 
Gestalt  in  heller  Larbe  von  dunkelrothem  Grunde  abhob,  und  ohne 
Zweifel  ist  dasselbe  Princip  bei  der  Bemalung  aller  Stelen  zur  An- 
wendung gekommen,  ob  sie  nun  Reliefschmuck  hatten  oder  nicht. 


Fig.  202.  Ehrung  einer  Todten.  Bruchstück  einer  att.  Grabstele,  0,43  m hoch,  0,65  m breit. 

(Centralmuseum  von  Athen.) 


Lrauen  sind  in  der  Reihe  der  archaischen  Grabsteine  selten 
anzutreffen.  Ein  Beispiel  liefert  das  beachtenswerthe  Bruchstück 
einer  Stele  im  Centralmuseum  von  Athen  (Lig.  202)1  2).  Hier  ist 
die  Composition  weniger  einfach,  ein  deutlicher  Ausdruck  der  Idee 
der  Heroisirung,  die  auch  den  Reliefs  des  Harpyiendenkmals  zu 
Grunde  liegt.  Die  Todte  empfängt  die  Ehrenbezeigungen  einer 
Ueberlebenden.  Letztere  ist  in  kleineren  Verhältnissen  dargestellt; 
sie  erhebt  adorirend  die  Rechte  und  fasst  mit  der  anderen  Hand 
die  Falten  ihres  Chitons.  Durch  den  Tod  zu  einem  höheren  Dasein 


1)  Löschcke,  Athen.  Mitth.  IV  (1879),  36  ff.,  Taf.  I und  II,  3;  Conze,  Att.  Grabrel.  Nr.  I, 
Taf.  I.  [Pentelischer  Marmor,  Lepsius,  Nr.  108.] 

*)  [Vgl.  die  sorgfältigen  Untersuchungen  Löschcke’s  a.  a.  O.,  S.  38.] 

2)  Rayet,  Etud.  d’archeol.,  S.  9;  Conze,  Nr.  20,  Taf.  XII.  [Material  pentelischer  Marmor, 
Lepsius,  Nr.  101]. 
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emporgehoben,  sitzt  die  Verstorbene  in  der  würdevollen  und  feier- 
lichen Haltung  einer  Gottheit  da.  Mit  der  einen  Hand  den  Schleier 
lüftend,  scheint  sie  das  Gebet  einer  Verwandten  oder  Freundin  ent- 
gegen zu  nehmen.  Wir  wollen  schon  bekannte  stilistische  Verdienste 
nicht  im  Einzelnen  erörtern.  Die  edle  Haltung,  die  reinen  Umrisse, 
die  vollendete  Ausführung,  der  schlanke  Bau  dieser  Frauenkörper, 
das  sind  gemeinsame  Merkmale  aller  Werke  des  attischen 
Archaismus. 

Diesen  Eindruck  wollen  wir  festhalten,  indem  wir  von  der  alt- 
attischen Plastik  Abschied  nehmen.  Wenn  auch  die  fremden  Ein- 
flüsse, die  sie  nach  einander  durch  die  Schulen  Ioniens  und  des 
Peloponnes  erfahren  hat,  in  Anschlag  gebracht  werden  mussten,  so 
konnten  wir  doch  die  höheren  Eigenschaften,  die  ein  Erbtheil  des 
attischen  Stammes  sind , nicht  verkennen.  Allerdings  haben  die 
Künstler  Athens  im  Zeitalter  der  Peisistratiden  diese  Eigenschaften 
mitunter  in  übertriebener  Weise  spielen  lassen;  ihr  Sinn  für  Fein- 
heit, für  raffinirte  Behandlung  der  Einzelheiten , ihre  Neigung  zur 
Genauigkeit  lassen  sie  oft  in  Manierismus  und  Trockenheit  verfallen. 
Aber  das  sind  gleichsam  Jugendsünden.  Man  ziehe  die  conven- 
tionellen  Schranken  und  die  Unbeholfenheit  des  Archaismus  in  Rech- 
nung, und  man  wird  Eigenschaften  erkennen,  die  eine  glänzende  und 
eigenartige  Entwickelung  verheissen.  Und  diese  künstlerische  Ader 
des  Atticismus  sollte  nicht  versiegen : Meister  wie  Kalamis  und  Praxi- 
teles sind  directe  Erben  jener  altattischen  Bildhauer,  mit  ihrer  naiven 
Begeisterung  für  plastische  Formenanmuth. 

§ 6.  DER  GESAMMTCHARAKTER  DES  GRIECHISCHEN  ARCHAISMUS. 

In  den  vorstehenden  Kapiteln  war  unser  Streben  vornehmlich 
darauf  gerichtet,  die  Geschichte  der  altgriechischen  Kunstschulen  zu 
zeichnen,  sie  nach  ihrer  geographischen  Lage  und  ihren  besonderen 
Anlagen  zu  gruppiren,  endlich  zu  zeigen,  dass  sich  von  dem  gemein- 
samen Boden  der  hellenischen  Cultur  eine  jede  Schule  mit  eigenem 
Gepräge  und  eigener  stilistischer  oder  technischer  Ueberlieferung 
abhebt.  Jetzt  haben  wir  die  archaische  Kunst  in  ihrer  Gesammtheit 
zu  betrachten  und  als  Ergebniss  unserer  Untersuchung  die  all- 
gemeinen Thatsachen  kurz  zusammen  zu  fassen. 

Das  in  geschichtlicher  Hinsicht  wichtigste  Ergebniss  ist  die 
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Erkenntniss,  dass  die  ersten  Fortschritte  sich  im  kleinasiatischen 
Griechenland  abgespielt  haben  und  dass  man , über  deutlich  her- 
vortretende Stationen  den  Weg  rückwärts  verfolgend,  den  Ausgangs- 
punkt im  Orient  findet.  Dass  orientalische  Einflüsse  auf  die  An- 
fänge der  griechischen  Kunst  eingewirkt  haben , bestreitet  heute 
Niemand  mehr.  Die  Frage  dreht  sich  nur  darum,  in  welchem 
Maasse  die  statuarische  Kunst  sie  erfahren  hat.  Um  diese  ver- 
wickelte Frage  in  schlichten  Worten  zu  beantworten,  bleiben  wir 
bei  folgenden  Sätzen  stehen.  Griechenland  empfängt  von  Aegypten 
und  Assyrien  Anregungen,  es  entlehnt  ihnen  Handgriffe  und  Typen 
(die  Männerfigur);  diese  Entlehnungen  wurden  auf  die  armen 
Schöpfungen  einer  in  den  Anfängen  stehenden  Plastik  gleichsam 
aufgepfropft.  Aber  die  so  neben  den  uralten  Künsten  des  Orients 
emporwachsende  Kunstübung  begnügt  sich  nicht  mit  sklavischer  Nach- 
ahmung; sie  äfft  das  Fremde  nicht  nach,  sondern  macht  es  sich  zu 
eigen.  Die  Geschichte  des  griechischen  Archaismus  ist  die  einer 
Kunst,  die  Alles  zu  lernen  hat  und  Alles  lernt,  dann  aber  ihren  Lehr- 
meistern selbstständig  gegenüber  tritt. 

Ihre  Eigenart  offenbart  sich  in  jenen  conventionellen  Ausdrucks- 
formen , die  wir  unter  dem  Meissei  der  früharchaischen  Meister 
sich  haben  gestalten  sehen1).  Der  rohe  Typus  des  nackten,  auf- 
recht stehenden  Mannes  entwickelt  sich  allgemach  bis  zur  schönen 
Gestalt  des  didymäischen  Apoll;  aus  dem  Idol  von  Holz  geht  jene 
glückliche  Schöpfung  der  attischen  Kunst,  das  zierliche  Bild  der  be- 
kleideten Frau,  hervor;  durch  das  Studium  der  Gewandung  wird 
ein  reiches  und  mannigfaltiges  Spiel  des  Faltenwurfs  gewonnen, 
andererseits  dem  Antlitz  der  Statue  ein  Ausdruck,  jenes  den  un- 
heimlichen und  empfindungslosen  Gottheiten  des  Orients  unbekannte 
Fächeln  aufgeprägt;  — in  all  diesen  Erfindungen  kündigt  der  grie- 
chische Geist  bereits  seine  Ueberleyrenheit  an. 

Und  aus  gesunden  Kinderjahren  ist  eine  kraft-  und  schwung- 
volle Kunst  emporgewachsen , die  ausreichen  würde , um  Griechen- 
land, falls  es  den  Stürmen  des  Persereinfalls  unterlegen  wäre,  einen 
Ehrenplatz  in  der  Geschichte  des  Alterthums  zu  sichern.  Eben  auf 
den  entwickelten  Archaismus  mit  seinen  festen  Ausdrucksformen  und 
Gesetzen  hat  die  griechische  Kunst  in  ihrem  Niedergang  zurück- 

1)  Dieselben  Ausdrucksformen  kehren  bei  den  Terracotten  wieder.  Wir  verweisen  den  Leser 
auf  die  feinen  Bemerkungen  Pottier’s,  Les  statuettes  de  terre  cuite  dans  l’antiq.  (Paris  1890),  S.  22  ff. 
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gegriffen,  um  den  abgestumpften  Geschmack  der  Zeitgenossen  des 
Augustus  und  Hadrian  wieder  zu  beleben.  Besonders  der  eine 
Charakterzug  unterscheidet’  den  griechischen  Archaismus  von  der 
Kunst  des  Orients,  dass  für  ihn  die  plastische  Schöpfung  Selbst- 
zweck ist.  Während  die  Sculptur  in  Aegypten  stets  der  Aufgabe, 
als  Gräberschmuck  zu  dienen,  unterworfen  bleibt  und  in  Assyrien 
keinen  anderen  Gegenstand  als  die  Verherrlichung  der  Herrscher- 
thaten  kennt,  ersteht  in  Griechenland  als  etwms  Neues  der  voraus- 
setzungslose Cultus  der  plastischen  Form.  Ob  die  Statue  einen 
Gott  oder  einen  Menschen  darstellen  soll,  darauf  kommt  wenig  an ; 
das  Musterbild  bleibt  dasselbe.  Das  Schönheitsideal  ist  es,  was  die 
alten  griechischen  Meister  begeistert,  ihm  streben  sie  lauteren  Sinnes 
zu  mit  dem  zähen,  bewussten  Willen , ihren  kleinen  Typenvorrath 
der  Vollendung  entgegen  zu  führen. 

Zugleich  kommt  ein  neues  Moment  ins  Spiel,  das  Studium  der 
Körperverhältnisse  und  der  Anatomie.  Es  handelt  sich  nicht  mehr 
um  Routine , um  oberflächliche  Beobachtung , mit  der  sich  weniger 
ehrgeizige  Künste  begnügen  mögen.  In  den  Schulen  Aeginas  und 
des  Peloponnes  mit  ihrer  strengen  Zucht  wagen  sich  die  Bildhauer 
entschlossen  an  die  schwierigsten  Probleme;  eifrig  suchen  sie  in  den 
Bau  des  menschlichen  Körpers  einzudringen,  das  Spiel  der  Muskeln 
zu  verfolgen,  in  einer,  wenn  auch  noch  begrenzten  Zahl  von  Stellungen 
alle  Verschiedenheiten  der  äusseren  Form  zu  erfassen.  In  diese  un- 
widerstehliche Bewegung  werden  seit  dem  Ende  des  6.  Jahrhunderts 
die  bescheidensten  Werkstätten  hineingezogen;  bekannt  ist,  wie  be- 
gierig z.  B.  die  Vasenmaler  den  von  der  Sculptur  gebahnten  Weg 
betreten.  Darin  liegt  die  Erklärung  des  realistischen  Charakters,  der 
uns  bei  der  Betrachtung  der  archaischen  Marmorwerke  mehr  als 
einmal  in  Erstaunen  gesetzt  hat.  Er  verbindet  sich  in  merkwürdiger 
Weise  mit  dem  Suchen  nach  einem  allgemeinen  Typus.  In  gewisser 
Hinsicht  sind  die  alten  Bildhauer  Realisten.  Aber  man  gehe  nicht  fehl ; 
sie  sind  es  nicht  ohne  Vorbehalt,  etwa  in  der  Weise  der  ägyptischen 
Bildhauer,  wenn  diese  die  individuellen  Züge  eines  Schreibers  oder 
Bürgers  von  Theben  in  aller  Naivetät  wiedergeben.  Um  den  Zeit- 
punkt, bis  zu  dem  uns  unsere  Betrachtung  geführt  hat,  ist  der  grie- 
chische Realismus  nur  Uebermaass  von  Gewissenhaftigkeit  oder  Un- 
vermögen, vom  lebendigen  Modell  abzusehen.  Trotz  alledem  regt 
sich  schon  der  verallgemeinernde  Trieb,  schon  ahnt  man  das  Heran- 
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nahen  einer  Zeit,  wo  die  Kunst  befähigt  sein  wird  Typen  zu  schaffen, 
die  volles  Leben  athrnen  und  zugleich  das  allgemeine  Gepräge 
idealer  Schönheit  an  sich  tragen. 

Was  die  alten  Meister  besonders  auszeichnet,  ist  ihre  Technik. 
Sie  verwenden  ihr  Material , gleichviel  ob  Marmor  oder  Erz , mit 
einer  zu  keiner  Zeit  übertroffenen  Sorgfalt  und  mechanischen  Ge- 
schicklichkeit. Allerdings  werden  sie  von  den  Einzelheiten  der  Aus- 
führung  bisweilen  zu  sehr  in  Anspruch  genommen ; leicht  bleiben 
sie  an  Kleinigkeiten  hängen  und  verlieren  den  Ueberblick.  Aber 
geschieht  das  in  einem  richtigen  Künstlerleben  nicht  stets?  Anfangs 
strammes,  ununterbrochenes  Studium,  bei  dem  der  Stil  an  Genauig- 
keit gewinnt,  aber  auf  Kosten  der  Freiheit;  dann  eine  offenere  Bahn, 
auf  der  sich  das  erworbene  Wissen  mühelos  entfaltet  — das  ist 
die  Geschichte  der  grossen  Meister  aller  Zeiten,  es  ist  auch  die  Ge- 
schichte der  hellenischen  Kunst. 

Um  den  griechischen  Archaismus  nach  seinem  wahren  Werth 
zu  beurtheilen,  um  seine  Verdienste  und  Mängel  gerecht  gegen  ein- 
ander abzuwägen,  muss  man  sich  auf  den  Standpunkt  geschichtlicher 
Betrachtung  stellen.  Da  sieht  man , wie  gegenüber  der  uralten 
Kunst  Aegyptens  und  Mesopotamiens  auf  dem  Fleckchen  Erde, 
Griechenland  genannt , ein  mit  künstlerischer  Originalität  begabtes 
Volk  auf  ein  Schönheitsideal  sinnt,  das  hoch  über  den  prächtigsten 
Schöpfungen  der  orientalischen  Welt  steht;  diesem  Ideal  strebt  es 
mit  einer  Geduld  und  Kraft  der  Ueberlegung  nach,  die  den  Erfolg 
verbürgen;  jede  Station  auf  diesem  völlig  neuen  Wege  bezeichnet 
eine  Eroberung.  Mit  dem  tiefsten  Interesse  muss  man  diese  Arbeit 
des  griechischen  Geistes  verfolgen , wie  sie  in  dem  Bestreben , die 
Gesetze  des  Geschmackes  zu  formuliren,  eine  Aesthetik  schafft,  be- 
deutend genug,  um  dereinst  das  Gemeingut  der  Menschheit  zu  werden. 


Fig.  203.  Basis  eines  Weihgeschenkes  an  Athena. 
(Akropolismuseum  von  Athen.) 


Fig.  204.  Löwenköpfe  von  der  Sima  des  Zeustempels  zu  Olympia. 


VIERTES  BUCH. 

DIE  GROSSEN  MEISTER  DES  FÜNFTEN 
JAHRHUNDERTS. 


ERSTES  KAPITEL. 

DIE  KÜNSTEER  DES  UEBERGANGSSTILS. 

Aus  dem  gefährlichen  Zusammenstoss  mit  dem  asiatischen  Osten 
ist  siegreich  ein  neues  Griechenland  hervorgegangen.  Es  weiss  nicht 
nur,  dass  es  lebt  und  seinen  Einsatz  im  Kampfe , die  Existenz  des 
Hellenismus,  gerettet  hat.  Indem  der  Sieg  ihm  seine  Kraft  offen- 
bart und  das  Nationalgefühl  fast  fieberhaft  steigert , flösst  er  ihm 
noch  obenein  kühnes  Selbstvertrauen  und  Verachtung  des  Auslandes 
ein.  In  keiner  anderen  Periode  seiner  Geschichte  hat  Griechenland 
in  gleich  hohem  Grade  den  Wonnerausch  des  Erfolges  und  des 
Glaubens  an  die  Zukunft  gekostet.  Alles  scheint  sich  zur  Herbei- 
führung einer  Aera  beispielloser  Blüthe  zu  vereinigen.  Die  Persergefahr 
ist  seit  der  Schlacht  bei  Plataiai  beseitigt,  und  wenn  die  athenischen 
Geschwader  die  See  wieder  gewinnen,  so  geschieht  das  um  erfolgreiche 
Kriegszüge  im  Archipel  und  an  der  asiatischen  Küste  zu  unternehmen, 
denen  im  Jahre  465  der  glänzende  Sieg  Ivimon’s  an  der  Mündung 
des  Eurymedon  die  Krone  aufsetzt.  Im  Innern  ist  nach  einem  kurzen 
Streit  zwischen  Athen  und  Korinth  und  der  vorübergehenden  Be- 
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setzung  Böotiens  durch  ein  spartanisches  Heer  die  Ruhe  um  444 
wieder  hergestellt,  und  bis  zu  den  ersten  Feindseligkeiten  des  pelo- 
ponnesischen  Krieges  begünstigt  eine  Zeit  des  Friedens  den  wunder- 
baren Aufschwung,  der  die  griechische  Kunst  zu  ihrer  Vollendung 
geführt  hat. 

Der  politische  Zustand  Griechenland  nach  den  Perserkriegen 
veranlasst  auch  eine  neue,  einfachere  und  minder  zerstückelte  Grup- 
pirung  der  Kunstschulen.  Von  460  ab  verlegt  sich  der  Schwerpunkt 
der  Kunstthätigkeit  nach  dem  eigentlichen  Griechenland.  Die  Inseln 
des  Archipels  und  die  kleinasiatischen  Städte  haben  in  Folge  der 
harten  Prüfungen  der  Perserkriege  die  hohe  Stellung,  welche  ihnen 
ihre  Kunstschulen  im  6.  Jahrhundert  verschafft  hatten,  verloren,  und 
überdies  zwingt  die  Hegemonie  Athens , seine  wachsende  Macht  an 
der  Spitze  des  attisch-delischen  Bundes  die  Inseln  des  ägäischen 
Meeres  zur  Botmässigkeit  und  macht  aus  ihnen  gleichsam  eine  Pro- 
vinz der  attischen  Kunst.  In  Griechenland  aber  überstrahlen  die 
beiden  grossen  Schulen  von  Argos  und  Athen  alle  übrigen.  Die 
argivische,  berühmt  durch  Hagelai'das  und  seine  unmittelbaren  Schüler 
und  stolz  auf  ihre  lange  Geschichte , bleibt  auch  jetzt  der  Mittel- 
punkt der  peloponnesischen  Kunstüberlieferungen;  sie  dehnt  ihren 
Einfluss  über  alle  dorischen  Landschaften  und  bis  nach  Gross- 
griechenland aus.  Der  eine  Name  Polyklet  bezeugt  genugsam,  dass 
sie  ihren  alten  Glanz  bewahrt.  Nichts  desto  weniger  ist  der  Augen- 
blick  nahe,  wo  Attika  ihm  die  erste  Stelle  mit  Erfolg  streitig  machen 
und  der  ganzen  Griechenwelt  die  Bewunderung  seiner  Meister'  auf- 
nöthigen  sollte. 

§ 1.  DIE  ATTISCHE  PLASTIK  IM  KIMONISCHEN  ZEITALTER. 

KAL  AMIS. 

Mehr  als  irgend  ein  anderes  Gemeinwesen  hatte  Athen  unter 
dem  Persereinfall  gelitten.  Als  die  Athener  nach  der  Schlacht  von 
Plataiai  in  ihre  Stadt  zurückkehrten , fanden  sie  dort  nur  Ruinen, 
die  Spuren  von  Xerxes’  und  Mardonios’  Anwesenheit : die  Burg  ge- 
plündert und  verbrannt,  die  Wohnhäuser  dem  Erdboden  gleich  ge- 
macht, die  Mauern  gebrochen.  Vor  allen  Dingen  musste  man  nun 
an  Vertheidigungswerke  denken , die  Umfassungsmauern  von  Burg 
und  Stadt  wieder  aufrichten,  den  Piraeus  befestigen,  die  Verbindung 
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zwischen  Hafen  und  Stadt  sichern.  Diese  Aufgabe  erfüllte  The- 
mistokles.  Nach  ihm  konnte  Kimon,  des  Miltiades  Sohn,  mit  mehr 
Müsse  an  den  grossen  Plan  gehen,  ein  neues  und  schöneres  Athen 
aus  den  Trümmern  erstehen  zu  lassen.  Seit  467  war  seine  Macht 
so  weit  gesichert,  dass  er  sich  ans  Werk  machen  durfte.  Seine 
Architekten  erbauten  das  Theseion  und  den  Tempel  der  Anakes,  die 
Polygnot,  der  grosse  Maler  von  Thasos,  und  der  Athener  Mikon  mit 
Malereien  schmückten;  der  Marktplatz  des  Kerameikos  ward  geregelt 
und  vergrössert  und  schöne  Platanen  spendeten  der  von  einem  Ver- 
wandten Kimon’s,  Peisianax,  errichteten  Stoa  Poikile  ihren  Schatten. 
Eine  ganz  besondere  Thätigkeit  aber  herrschte  auf  der  Burgfläche; 
hier  sollte  nach  Kimon’s  Plan  ein  Heiligthum  der  Athena  erstehen, 
weit  grösser  und  reicher  als  der  alte  Tempel  des  Peisistratos.  Durch 
die  neuen  Ausgrabungen  sind  wir  über  die  Arbeiten  vollständig  im 
Klaren,  die  Kimon  ausgeführt  hat,  um  den  unebenen  Fussboden  der 
Burg  zu  nivelliren,  seine  Fläche  zu  verbreitern  und  an  der  abschüs- 
sigsten Stelle  kühn  die  Grundmauern  des  zukünftigen  Parthenon  zu 
leeren.  Wiederholte  Verbannung  dann  der  Tod  haben  ihn  ver- 
hindert,  sein  begonnenes  Werk  zu  vollenden;  er  musste  sich  auf  die 
Ausführung  der  vorbereitenden  Arbeiten  beschränken , aus  denen 
dann  Perikies  Nutzen  gezogen  hat.  Wir  dürfen  aber  nicht  vergessen, 
welchen  Antheil  an  der  grossartigen  Kunstbewegung  des  5.  Jahr- 
hunderts dem  Sohne  des  Miltiades  gebührt.  Ist  Perikies  ihr  Feiter 
und  Beförderer,  so  verdankt  sie  Kimon  die  Anregung. 

Wie  rasch  auch  der  Fortschritt  sich  vollziehen  mag,  die  Kunst 
verschmäht  jähe  Sprünge.  In  Uebergangsperioden  sieht  man  hier 
einen  zurückgebliebenen  Meister  sein  Werk  nach  alter  Methode  aus- 
führen , dort  einen  freieren  Geist  sich  von  der  veralteten  Ueber- 
lieferung  zum  Theil  losmachen,  und  neben  beiden  wächst  eine  jüngere, 
kühnere  Generation  heran,  bereit  dem  neuen,  von  allen  Seiten  wehen- 
den Hebenshauch  sich  ohne  Vorbehalt  hinzugeben.  So  zeigt  sich 
uns  die  attische  Schule  in  den  ersten  Jahren  der  Kimonischen  Ver- 
waltung. Zu  den  Vertretern  des  alten  Schlages  gehört  ohne  Zweifel 
Hegias,  der  erste  Hehrer  des  Phidias I).  Nach  Quintilian  war  sein 


1)  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  452 — 456.  Bei  den  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  hat 
sich  eine  Künstlerinschrift  des  Hegias  gefunden:  ’Ey'ucg  tno'itatv  {JtXtiov  ccq/.  1889,  38;  vgl. 
Journ.  of  hell.  stud.  X,  269). 
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Stil  hart  und  trocken  wie  der  etruskische  I).  Man  sieht  daraus,  dass 
seine  Werke  von  den  jüngsten  auf  der  Akropolis  gefundenen  wenig 
verschieden  gewesen  sind.  Uebrigens  wurde  ihm  ein  gewisses  Ver- 
dienst zuerkannt;  man  lobte  seine  Statuen  der  Athena  und  des 
Pyrrhos,  seine  Knaben  auf  Rennern ; seine  Dioskurengruppe  wurde 
später  nach  Rom  versetzt,  wo  sie  zu  Plinius’  Zeit  vor  dem  Tempel 
des  Jupiter  Tonans  aufgestellt  war*). 

Ein  angesehener  Kunstkritiker  des  Alterthums,  Lukian,  stellt2 3) 
mit  Hegias  zwei  andere  von  uns  schon  genannte  Meister  zusammen, 
Kritios  und  Nesiotes,  denen  die  Athener  477  die  Ersetzung  der 
Tyrannenmörder  Antenor’s  übertrugen.  Von  diesen  beiden  Künstlern 
ist  Kritios  ein  Attiker , Nesiotes  wird , nach  seinem  Namen  zu 
urtheilen,  von  den  Inseln  stammen.  Wie  dem  auch  sei,  beide  waren 
in  Athen  thätig  und  zwar  meist  in  treuer  Mitarbeiterschaft.  Wir 
sahen  schon  (S.  388  ff.),  dass  sie  die  Gruppe  des  Harmodios  und 
Aristogeiton  zusammen  ausführten.  Ihre  Künstlerinschriften  finden 
sich  ebenfalls  vereinigt  auf  mehreren  längst  auf  der  Akropolis  ge- 
fundenen Statuenbasen;  die  eine  stammt  von  einem  Weihgeschenk 
an  Athena,  eine  zweite  ebenfalls  von  einem  dieser  Göttin  geweihten 
Denkmal,  gestiftet  von  einem  fremden  Kriegsmann  Hegelochos  „zur 
Erinnerung  an  den  schweren  Dienst  des  Ares“  ( juvfj/ua  novoov  * Agecog ) 
die  dritte  endlich  von  der  Statue  des  siegreichen  Hoplitodromen 
Epicharinos  3).  Auf  Grund  des  Schriftcharakters  darf  man  diese 
Werke  zwischen  470  und  460  ansetzen. 

Man  muss  also  die  beiden  Künstler  zu  den  ersten  zählen , die 
nach  den  Perserkriegen  die  aus  dem  Schutt  sich  wieder  erhebende 
Burg  mit  Kunstwerken  geschmückt  haben.  Die  alten  Quellen  machen 
Kritios  zu  einem  förmlichen  Schulhaupt.  Seine  Schüler  und  Enkel- 
schüler vertreten  mehrere  Generationen,  deren  jüngste  die  Erinnerung 


1)  Inst.  orat.  XII,  io,  7 : „duriora  et  Tuscanicis  proxima.“ 

*)  [Dass  Hegias  Schüler  des  Hageläidas  gewesen,  sucht  Furtwängler  aus  den  Denkmälern  zu 
erweisen,  Meisterwerke  d.  gr.  Plastik  80.  Er  führt  nämlich  auf  Hegias  die  Sippe  des  Apoll  von 
Mantua  und  den  Erzkopf  der  Akropolis  (Mus.  d’Athen.,  Taf.  12)  zurück.  Vgl.  auch  ebendaselbst 
S.  684,  Anm.  1.] 

2)  Rhetor,  praecepta  9;  vgl.  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  457 — 462. 

3)  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  38 — 40.  Wie  wir  schon  erwähnt  haben  (S.  322,  1), 
will  Hauser  eine  verkleinerte  Nachbildung  der  auch  von  Pausanias  I,  23,  9 erwähnten  Statue  des 
Epicharinos  in  der  Tux’schen  Bronze  erkennen,  Jahrbb.  des  Inst.  II,  95,  [eingeschränkt  ebend.  X, 
203.  Ueber  die  von  Furtwängler  dem  Kritios  zugeschriebene  Jünglings ligur  der  Akropolis  vgl. 
°.  S.  395  mit  Anm.  1,  über  beider  Meister  Kunstweise  „Meisterwerke“  76,  2 und  684,  3.] 
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an  die  Unterweisungen  des  Lehrers  bis  zum  Beginn  des  4.  Jahr- 
hunderts fortpflanzt;  es  sind  die  Bildhauer  Ptolichos,  Amphion,  Pison, 
Demokritos.  Merkwürdiger  Weise  sind  die  beiden  zuletzt  genannten 
Dorier  von  Kalauria  und  von  Sikyon,  und  Pison  arbeitet  an  dem 
Weihgeschenk,  das  die  Lakedaimonier  nach  der  Schlacht  von  Aigos- 
potamoi  nach  Delphi  weihen.  Dazu  kommt,  dass  diese  Künstler  in 
Erz  arbeiten.  So  möchte  man  denn  glauben,  dass  Kritios,  der  Her- 
kunft nach  zwar  Athener , durch  seine  künstlerische  Erziehung  eher 
mit  dem  Peloponnes  als  mit  Attika  zusammenhängt.  Auch  Lukian’s 
Urtheil  über  seinen  Stil  und  die  Ausdrücke , mit  denen  er  seine 
Werke  charakterisirt,  — er  nennt  sie  „knapp,  sehnig,  trocken,  von 
richtiger  und  strenger  Zeichnung“  — lassen  an  einen  Erzbildner 
denken,  der  in  der  Schule  von  Argos  oder  von  Sikyon  ausgebildet 
worden  ist. 

Der  Hauptvertreter  des  Uebergangsstiles  ist  Kalamis , ein  Zeit- 
genosse des  Kimon.  Obwohl  wir  seine  Heimath  nicht  kennen  *)  und 
seine  stark  verstreuten  Werke  ein  weitverbreitetes  Ansehen  bezeugen, 
so  scheint  Kalamis  seine  Werkstätte  doch  in  Athen  aufgeschlagen  zu 
haben  ; er  ist  Lehrer  des  Atheners  Praxias,  eines  der  Verfertiger  der 
delphischen  Giebelgruppen;  ja  man  hat,  und  das  nicht  ohne  Wahrschein- 
lichkeit, dem  Kalamis  neben  Kimon  eine  ähnliche  Rolle  zugewiesen,  wie 
sie  bald  darauf  Phidias  neben  Perikies  gespielt  hat.  Auf  Grund  einiger 
'datirter  Werke  darf  man  den  Plöhepunkt  seines  Ruhmes  um  460 
ansetzen 1  2).  Hiero  von  Syrakus  bestellte  gegen  Ende  seiner  Regierung 
bei  Kalamis  zwei  eherne  von  Knaben  gerittene  Rennpferde , die 
Hierons  Sohn  Deinomenes  467/66  in  der  Altis  aufstellen  liess. 
Eine  für  Pindar  gearbeitete  Ammonstatue  muss  vor  den  Tod  des 
Dichters,  d.  h.  vor  445,  fallen.  Kalamis  gehört  also  in  die  erste 
Hälfte  des  5.  Jahrhunderts.  Wir  erfahren  freilich,  dass  sich  im  athe- 
nischen Iverameikos  eine  Apollostatue  des  Kalamis  befand,  die  den 
Beinamen  Alexikakos  (Unheilabwender)  führte,  angeblich  aus  dank- 
barer Erinnerung  an  die  Befreiung  von  der  grossen  Pest  des  Jahres 

1)  Der  Name  könnte  streng  genommen  ionischen  Ursprung  vermuthen  lassen.  Ein  Monat  des 
ionischen  Kalenders  hiess  Kcchcctucud>v  [in  Milet,  Kyzikos,  Olbia] , eine  Oertlichkeit  bei  der  Stadt 
Samos  KäXcifAoi.  [Vom  Röhricht  hat  freilich  auch  so  mancher  nicht  ionische  Ort  den  Namen, 
z.  B.  das  messenische  Kccldfica,  das  lokrische  Kaka ixiaog.  Vgl.  auch  den  athenischen 
Ka'Kafxirni.  Ueber  den  tastenden  Versuch  Klein’s,  Kalamis  dem  westlichen  Gestade  des  Pontos 
zuzuweisen,  vgl.  Oesterreich.  Mittheil.  1 88 1 , 87.  Der  Uebers.] 

2)  Vgl.  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  125;  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  508 — 532. 
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430 z);  aber  nichts  zwingt  uns,  die  Thätigkeit  des  Kalamis  so  weit 
auszudehnen.  Denn  die  Pest,  welche  der  Statue  den  Beinamen  ein- 
trug, braucht  nicht  die  Ursache  ihrer  Weihung  gewesen  zu  sein*),, 
alles  spricht  vielmehr  dafür,  dass  die  Statue  schon  lange  vor  dem 
peloponnesischen  Kriege  aufgestellt  worden  ist. 

In  gewisser  Hinsicht  hat  Kalamis  Berührungspunkte  mit  den 
alten  sikyonischen  und  argivischen  Meistern , welche  die  Herstellung 
olympischer  Weihgeschenke  gleichsam  zu  ihrer  Specialität  gemacht 
hatten.  Die  gleiche  Bestimmung  hatte  die  für  Hiero  gearbeitete 
Pferdegruppe ; dasselbe  gilt  von  einer  anderen  Gruppe  des  Kalamis, 
den  Knaben  mit  betend  erhobenen  Pländen ; sie  waren  nach  Pausa- 
nias  ein  Weihgeschenk  der  Akragantiner,  dem  olympischen  Zeus  zur 
Erinnerung  an  einen  Sieg  dargebracht , den  sie  über  die  libyschen 
und  phönicischen  Bewohner  der  sicilischen  Stadt  Motye  davon- 
getragen hatten2).  Gleichfalls  in  Olympia  sah  man  von  demselben 
Meister  eine  Athena  Nike,  in  Nachahmung  eines  alten  athenischen 
Xoanon  ohne  Flügel  dargestellt  und  von  den  Mantineern  geweiht  3). 
Für  Sikyon  hatte  Kalamis  einen  Asklepios  aus  Gold  und  Elfenbein 

1)  Pausanias  I,  3,  4. 

*)  [Brunn,  Gesell,  der  griech.  Künstler  I,  126:  „Die  Zeitbestimmung  ist  wahrscheinlich  erst 

aus  dem  Beinamen  des  Gottes  hergeleitet.“  Wachsmuth,  Stadt  Athen  I,  550  denkt  an  die  Perser- 
noth.  Vgl.  oben  333  f.] 

2)  Pausanias  V,  25,  5.  Wahrscheinlich  hat  Pausanias  den  Namen  der  Stadt  falsch  ab- 
geschrieben ; was  er  Motye  nennt,  ist  ohne  Zweifel  Motyka , das  im  Gebiet  der  Akragantiner  lag. 
Der  sikelische  Häuptling  Duketios  bemächtigte  sich  45 1 des  Ortes,  im  folgenden  Sommer  aber  be- 
setzten die  Akragantiner  Motyka  wieder  und  vertrieben  die  von  Duketios  zurückgelassene  Besatzung 
(Diodor  XI,  91,92;  Silius  Ital.  XIV,  268).  Es  ist  sehr  möglich,  dass  dieses  Ereigniss  die  Weihung 
der  Gruppe  des  Kalamis  veranlasst  hat,  die  dann  aus  den  letzten  Jahren  des  Meisters  stammen 
würde.  Von  dem  Typus  der  Figuren  dieser  Gruppe  giebt  vielleicht  die  Statue  eines  betenden 
Knaben  in  der  Ermitage  von  Petersburg  eine  Vorstellung  (Conze,  Beiträge  zur  Gesch.  der  griech. 
Plastik,  Taf.  IX,  S.  22;  Flasch,  Arch.  Zeit.  1878,  Taf.  t6). 

[Der  Herr  Verf.  sieht  in  der  Petersburger  Statue  einen  Knaben  „dans  l’attitude  de  la  priere“, 
vielleicht  wegen  des  aufwärts  gerichteten  Blickes  ; aber  den  beiden  Armen  fehlt  die  entsprechende 
Gebärde,  da  sie  dem  Körper  entlang  abwärts  gerichtet  sind.  Gecleonow  im  Katalog  der  Erm., 
Nr.  135  fasst  die  Figur  als  „dorischen  Jüngling“,  Conze  als  nackten  Epheben,  Flach  als  un- 
gefliigelten  Eros  auf.  Vor  Jahren  habe  ich  mir  vor  dem  Original  notirt:  „Unter  den  beiden 
Schulterblättern  ist  ein  viereckiges,  anderthalb  zu  zwei  Zoll  grosses  Marmorstück  eingesetzt.“  Viel- 
leicht sollte  es  die  Ansatzstelle  weggebrochener  Bronzeflügel  verdecken.  Die  Statue  stammt  aus 
Palazzo  Soranzo  in  Venedig,  wohin  sie  angeblich  (vgl.  Rev.  arclieol.  V,  567)  im  Jahre  1202  aus 
Konstantinopel  oder  von  einer  Insel  des  Archipels  gebracht  worden  ist.  Der  Uebers.] 

3)  Benndorf  sucht  nachzuweisen,  dass  das  von  Kalamis  benutzte  Modell  die  Cultstatue  des 
Tempels  der  Athena  Nike,  und  dass  letztere  ein  Werk  eben  desselben  Künstlers  gewesen  sei  (Ueber 
das  Cultbild  cler  Athena  Nike;  Festschr.  zur  5ojähr.  Gründungsfeier  des  arch.  Inst.,  Wien  1879). 
Man  vgl.  indess  C.  Robert’s  Einwendungen  bei  von  Wilamowitz,  Aus  Kydathen,  S.  184,  Anm,  [und 
Curtius,  Arch.  Zeit.  1879,  98]. 

5 3 * 
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gearbeitet,  für  die  Lakedaimonier  eine  nach  Delphi  gestiftete  Statue 
der  Hermione.  Bis  in  den  Pontos  Euxeinos  drang  sein  Ruhm  und 
verschaffte  ihm  bei  den  Apolloniaten  (Thrakien)  die  Bestellung 
eines  ehernen*)  Apollokolosses,  den  später  Lucullus  entführte  und 
auf  dem  Capitol  aufstellte  *). 

Andere  nicht  minder  angesehene  Werke  des  Meisters  befanden 
sich  in  Böotien.  Für  die  Tanagräer  hatte  er  einen  Dionysos  aus 
parischem  Marmor  gearbeitet,  der  als  Cultstatue  im  Tempel  des 
Gottes  aufgestellt  war.  Trotz  des  Ansehens  des  Künstlers  betrach- 
teten die  Tempelbesucher  mit  grösserem  Interesse  das  Bild  eines 
Tritons  ohne  Kopf,  von  dem  die  Exegeten  eine  Wundergeschichte 
zu  berichten  wussten* 1 2 3).  Als  eines  Tages,  am  Vorabend  des  Dionysos- 
festes, die  Frauen  von  Tanagra  im  Meere  ein  Reini- 
gungsbad nahmen,  wurden  sie  von  einem  Triton  über- 
rascht; die  erschreckten  Frauen  rufen  den  Gott  um 
Hülfe  an  und  Dionysos  erscheint  persönlich,  um  sie 
von  dem  Ungethüm  zu  befreien.  Nun  zeigen  uns 
tanagräische  Erzmünzen  der  Kaiserzeit  diesen  Triton 

o 

zu  den  Füssen  einer  Dionysosstatue,  die  Kantharos 
und  Thyrsos  trägt  und  unter  einem  von  Atlanten 
getragenen  Baldachin  steht  (Fig.  205  3).  Haben  wir 
es  hier  nun  mit  einer  Copie  nach  dem  Werk  des  Kalamis  zu  thun? 
Es  ist  gewiss  recht  verführerisch,  Curtius  beizupflichten  und  in  diesem 
Typus  des  jugendlichen  bartlosen  Gottes  eine  Schöpfung  unseres 
Meisters  zu  erblicken.  Allein  die  Haltung  und  die  Gewandung 
sprechen  für  eine  jüngere  Kunststufe.  Mag  der  Stempelschneider 
in  sein  Vorbild  jüngere  Züge  hineingetragen  haben,  mag  es  sich  um 


"*)  [Das  Material  ist  nicht  ausdrücklich  überliefert,  aber  nach  der  erwähnenden  Stelle  (Plin.  34, 
39 — 47)  offenbar  Erz.  Klein  (Oesterreich.  Mittheil.  1881,  86)  will  trotzdem  Gold  und  Elfenbein 
annehmen.  Gegen  ihn  Overbeck,  Der  Apollokoloss  des  Kalamis  (Leipziger  Progr.  von  1887, 
S.  iff.)] 

1)  Eine  angebliche  Alkmene  ist  aus  der  Liste  der  Werke  des  Kalamis  zu  streichen.  Benn- 
dorf hat  (a.  a.  O.  46,  Anm.  2)  bewiesen,  dass  die  bezügliche  Stelle  des  Plinius  (34,  71)  verderbt 
ist  und  von  Alkamenes  handelte. 

2)  Pausan.  IX,  20,  4. 

3)  [Imhoof-Blumer,  Wiener  numism.  Zeitschr.  1877,  32,  Nr.  in.]  Curtius,  Arch.  Zeit.  1883, 
255  ff.  [Thrämer  in  Roscher’s  Lexik.  I,  1126.]  Imhoof-Gardner,  Journ.  of  hell.  stud.  VIII  (1887), 
Taf.  LXXIV,  Nr.  7 und  8,  S.  12.  Ueber  die  Episode  mit  dem  Triton  und  die  zweifelhafte  Be- 
ziehung der  Münze  auf  das  Werk  des  Kalamis  vgl.  Wolters,  Arch.  Zeit.  1885,  263;  Wernicke, 
Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1887),  114. 


Fig.  205.  Dionysos 
und  der  Triton  von 
Tanagra. 

Münze  von  Tanagra. 
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eine  andere  Statue  handeln , den  tanagräischen  Münzen  fehlt  das 
Gewicht  eines  sicheren  Zeugnisses. 

Die  Tanagräer  besassen  noch  eine  andere  Statue  von  der  Hand 
des  Kalamis.  Sein  Hermes  xqio<p6qoq  sollte  an  eine  Pest  erinnern, 
die  der  Gott,  indem  er  einen  Widder  um  die  Mauern  der  Stadt 
trug,  wunderthätig  gestillt  hatte  *).  Münzen  von  Tanagra  zeigen  uns 
die  verkleinerte  Nachbildung  der  Statue.  Der  Gott  scheint  bartlos 
gewesen  zu  sein ; in  aufrechter  Haltung  und  mit  geschlossenen  Beinen 
trug  er  den  Widder  auf  den  Schultern,  indem  er  ihn  an  den  Füssen 
gefasst  hielt,  wie  Hirten  ein  verwundetes  oder  müdes  Lamm  heim 
zu  tragen  pflegen;  der  Kopf  des  Thieres  war  nach  rechts  gerichtet 
(Fig.  206) 1  2 3 4).  Wie  man  sieht,  hatte  der  Künstler  keinen  neuen  Typus 
geschaffen;  sein  Hermes  knüpfte  an  das  alte  plastische 
Motiv  der  widdertragenden  Figuren  an , das  in  der 
phönicischen  und  kyprischen  Kunst  seit  langer  Zeit 
für  die  Bilder  der  Träger  von  Opferthieren  üblich  ge- 
wesen war  und  dessen  sich  der  griechische  Archais- 
mus , wie  die  athenische  Statue  des  „Kalbträgers“ 

(oben  S.  227)  beweist,  bereits  gegen  100  Jahre  vor 
Kalamis  bemächtigt  hatte  3).  Das  Verdienst  der  tana- 
gräischen Statue  lag  also  nicht  in  der  Erfindung,  sondern  im  Stil. 
Von  diesem  aber  haben  war  leider  keine  rechte  Vorstellung.  Denn 
in  der  Marmorstatue  von  Wilton-House^) , einem  Stück  der  im 
17.  Jahrhundert  von  Thomas  Herbert,  Grafen  von  Pembroke,  zu- 
sammengebrachten Sammlung,  können  wir  keine  treue  Copie  des 
Werkes  des  Kalamis  anerkennen.  Dieser  mit  geschlossenen  Füssen 
aufrecht  stehende  Hermes,  der  sich  an  einen  Pfeiler  lehnt,  an  wel- 
chem die  gefältelten  Enden  seiner  Chlamys  herabfallen , zeigt  alle 
Merkmale  einer  Statue  im  conventionellen  Typus  der  archaistischen 
Kunst.  Michaelis  hat  das  Original  genau  untersucht  und  ist  geneigt, 
in  ihm  „eine  ganz  oberflächliche  Copie“  später  Zeit  zu  erkennen, 


1)  Pausanias  IX,  22,  1. 

2)  Miiller-Wieseler,  Denkmäler  II,  Nr.  324  a-  v.  Duhn , Annali  1S79,  122  und  Mon.  ined. 
XI,  Taf.  VI.  Imhoof-Gardener,  Journ.  of  hell.  stud.  1887,  Atlas,  Taf.  LXXIV,  Nr.  11  und  12. 

3)  Vgl.  Veyries,  Les  figures  criophores  dans  l’art  grec  (Bibi,  des  Ecoles  fran^.  d’Ath.  et  de 
Rome,  1884). 

4)  Michaelis,  Anc.  marbles  in  Great  Britain  702,  Nr.  144.  Die  Statue  ist  meines  Wissens 
nur  in  mangelhafter  Umrisszeichnung  publicirt,  Clarac,  Mus.  de  sculpt.  IV,  658,  1545  B [wieder- 
holt bei  Miiller-Wieseler,  II,  29,  324]. 


Fig.  206.  Der 
Hermes  Kriopho- 
ros  des  Kalamis. 
Münze  v.  Tanagra. 
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die  lediglich  zur  Ausschmückung  einer  Balustrade  gedient  habe.  Eben- 
falls nur  ein  archaisirendes  Werk  ist  die  zierliche  RelieffDur  des 

o 

Hermes  Kriophoros  an  der  einen  Seite  eines  kleinen  Altars  im  athe- 
nischen Centralmuseum  (Fig.  207)  I).  Hier  erscheint  der  Gott  in 
Seitenansicht  mit  dem  Widder  auf  den  Schultern;  er  trägt  den  Spitz- 
bart und  das  geflochtene  Haar  der  archaischen  Kunst,  von  seinem 

linken  Arm  fällt  eine  leichte  Chla- 
mys  herab.  Dies  hübsche  Stück 
ist  fein  und  geistreich  ausgeführt; 
aber  selbst  angenommen,  dass  der 
Künstler  durch  die  tanagräische 
Statue  angeregt  worden  wäre,  so  hat 
er  zweifellos  sein  Modell  sehr  frei 
behandelt  und  ohne  Aengstlichkeit 
den  Forderungen  des  Reliefstils 
angepasst.  Der  Zusammenhang, 
den  man  zwischen  diesen  beiden 
Sculpturen  und  dem  Werke  des  Ka- 
lamis  angenommen  hat*),  erscheint 
uns  doch  recht  fraglich;  keine  von 
ihnen  flösst  hinreichendes  Vertrauen 
über  das 


em , um 


was  uns  vor 


allem  interessirt , über  Stil  und 
Weise  des  Meisters  bei  ihnen  Aus- 
kunft zu  suchen. 

Ausser  dem  Apollon  Alexi- 
kakos  besass  Athen  noch  ein  zweites 
dessen  Basis  auf  der  Burg  unweit 
der  Propyläen  wieder  aufgefunden  worden  ist 2) ; wir  meinen  die 
vom  reichen  Kallias,  genannt  Fakkoplutos,  dem  Schwager  Kimon’s, 
geweihte  Statue  der  Aphrodite.  Man  darf  in  ihr  sicher  die  von 
Fukian  hoch  gepriesene  Sosandra  erkennen,  seit  dieser  etwas  sonder- 
bare Beiname  nach  manchem  gelehrten  Streit  seine  natürlichste  Er- 


Fig.  207.  Hermes  Kriophoros.  Relief  an 
einem  Marmoraltar.  (Athen.  Centralmuseum. 

berühmtes  Werk  des  Kalamis, 


1)  Lützow,  Annali  1869,  253,  Taf.  J K. 

'*')  [Nach  Lützow’s  Vorgang  besonders  Overbeck,  Plastik  I3,  218.  Gegen  ihn  Friederichs- 
Wolters,  Nr.  418,  419.  Overbeck  hält  seine  Ansicht  fest,  Plastik  I 4,  280.] 

2)  C.  I.  A.  I,  Nr.  292;  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  415  : Ka'/Jkias  Innovixov  avi&rj- 

Vgl.  Pausan.  I,  23,  2. 
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klärung  gefunden  hat1 2 3  4).  Es  war  ein  auf  den  mehreren  Göttinnen 
gemeinsamen  Cultnamen  Soteira  (Erretterin)  anspielender  Spottname, 
den  böse  Zungen  in  einem  auf  Ivallias  und  Kimon  gemünzten  Epi- 
gramm angewendet  hatten.  Man  erzählte,  dass  der  Lakkoplutos,  um 
die  Hand  Elpinike’s  zu  gewinnen  die  50  Talente  habe  entrichten 
müssen,  die  Miltiades  als  Busse  auferlegt  worden  und  von  Kimon 
noch  zu  zahlen  waren.  Die  schöne  Athenerin  hatte  ihren  Bruder  vor 
der  Atimie  gerettet ; zugleich  aber  war  für  die  Spötter  die  wirkliche 
Sosandra  („Männerretterin“)  Aphrodite,  das  von  Kalamis  gemeisselte 
Marmorbild;  denn  auch  diese  Beziehung  Hess  der  Beiname  zu.  Für 
dieses  berühmte  Werk  sind  wir  allein  auf  Lukian  angewiesen2).  An 
einer  oft  citirten  Stelle,  wo  das  Bild  der  Smyrnäerin  Panthea  aus 
den  Theilen  berühmter  Kunstwerke  zusammengesetzt  wird , entlehnt 
er  der  Sosandra  „das  feierliche  und  unbewusste  Lächeln,  den  wohl- 
geordneten  und  anständigen  Mantelwurf“,  nur  die  Verhüllung  des 
Hauptes  will  er  auf  Panthea  nicht  übertragen  wissen.  An  einer 
anderen  Stelle  bewundert  Lukian  den  edlen  Rhythmus  der  Haltung 
und  vergleicht  ihn  mit  den  leichten  Bewegungen  des  Reigens.  Es 
wäre  phantastisch,  an  die  Wiederherstellung  eines  verlorenen  Werkes 
zu  denken.  Nur  mit  allem  Vorbehalt  erwähnen  wir  daher  den  Ver- 
such Furtwängler’s,  mit  den  Andeutungen  Lukian’ s die  Relieffigur 
der  Aphrodite  auf  einer  barberinischen  Candelaberbasis  in  Verbindung 
zu  bringen  3).  Diese  rhythmisch  bewegte  Frauengestalt,  welche  die 
Haltung  der  Akropolisstatuen,  nur  mit  mehr  Anmuth  und  Geschmeidig- 
keit, wiederholt,  auf  die  Sosandra  des  Kalamis  zurück  zu  führen,  ist 
reine  Muthmaassung*).  Ganz  berechtigt  indess  erscheint  uns  die  Vor- 
aussetzung, dass  die  archaisirende  Kunst  mehr  als  einmal  den  Stil 
des  Kalamis  nachgeahmt  hat,  dass  seine  noch  von  einem  leichten 
Rest  von  Archaismus  angehauchten  Werke  dem  Eklekticismus  der 
Zeitgenossen  Cäsar’s  sehr  willkommen  gewesen  sein  werden +). 


1)  Die  Literatur  bei  Blümner,  Archäol.  Studien  zu  Lukian  I S6 7 , S.  7.  Vgl.  Benndorf,  Das 
Cultbild  der  Ath.  Nike,  S.  45  ff. 

2)  Imagin.  6,  Dial.  meretr.  III,  2. 

3)  In  Roscher’s  Lexikon  I,  41 1 mit  Holzschnitt  nach  Braun,  Vorschule  der  Kunstmythologie, 
Taf.  79. 

*)  [Den  Versuch  Overbeck’s,  die  schleiertragende  Frau  des  athenischen  Altars  (das  Seitensttick 
zu  unserer  Fig.  2 6^)  auf  Sosandra  zurückzuführen,  beanstandet  Wolters  (bei  Friederichs,  Gipsabg., 
Nr.  419)  und  wohl  mit  Recht  trotz  Overbeck’s  Abwehr  (Plastik  I4,  2S0).] 

4)  Vgl.  hierüber  Hauser,  Die  neuattischen  Reliefs,  S.  169. 
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Zu  den  Verdiensten  des  Kalamis  zählen  die  antiken  Kunst- 
kritiker die  Meisterschaft  in  der  ThierbildunCT  Grosse  Bewunderung 
zollte  man  der  genauen  und  lebendigen  Ausführung  seiner  ehernen 
Rosse x).  Die  für  Hiero  gearbeitete  Gruppe  war  nicht  das  einzige 
Werk,  in  dem  er  sein  Talent  als  Thierbildner  entfaltet  hatte.  Pli- 
nius  nennt  ein  Viergespann  des  Kalamis,  zu  dem  Praxiteles  den 
Lenker  hinzugefügt  habe,  damit  der  Verfertiger  der  Pferde  in  der 
Wiedergabe  der  menschlichen  Gestalt  nicht  geringer  erscheine1 2 3). 
Ihrem  geschichtlichen  Kerne  nach  besagt  diese  Anekdote  einfach, 
dass  Kalamis  nach  einer  uns  bereits  in  manchem  Beispiel  entgegen- 
getretenen Sitte  ein  ehernes  Viergespann  in  Gemeinschaft  mit  einem 
anderen  Künstler  ausgeführt  hatte.  Und  in  seinem  Mitarbeiter,  den 
Plinius  für  den  grossen  Meister  des  4.  Jahrhunderts  hält,  erkennen 
wir  gern  mit  Klein  einen  älteren  Praxiteles,  den  Zeitgenossen  des 
Kalamis  3). 

Fassen  wir  zusammen:  einige  Textstellen,  ein  paar  hier  und  da 
bei  den  alten  Schriftstellern  verstreute  allgemeine  Urtheile , nichts 
mehr  giebt  uns  über  einen  der  glänzendsten  Künstler  des  Kanonischen 
Athen  Auskunft.  Versuchen  wir  indess  die  hervorragendsten  Züge 
der  literarischen  Ueberlieferung  zu  einem  Bilde  zu  vereinigen.  Kala- 
mis ist  ein  Künstler  von  sehr  vielseitigen  Anlagen,  und  seine  aus- 
gebreiteten technischen  Kenntnisse  bilden  nicht  eines  seiner  geringsten 
Verdienste.  Als  wahrer  Vorläufer  des  Phidias  ist  er  zugleich  Erz- 
bildner, Bildhauer  in  Stein  und  Vertreter  der  chryselephantinen  Plastik. 
Die  Mannigfaltigkeit  der  von  ihm  behandelten  Gegenstände , V otiv- 
gruppen , Götterbilder , Viergespanne , Rennpferde , lässt  in  ihm  den 
unmittelbaren  Erben  der  grossen  Meister  der  älteren  Plastik  er- 
kennen. Wenn  einzelne  Urtheile  seinen  Werken  noch  gewisse  Härten 


1)  Properz  III,  9,  10:  Exactis  Calamis  se  mihi  jactat  equis.  Vgl.  Ovid,  Ex  Ponto  IV,  I,  33. 

2)  Nat.  hist.  XXXIV,  71. 

3)  Vgl.  Klein,  Arch.  Mittheil,  aus  Oesterr.  IV  (1S80),  S.  8.  [Gegen  Klein  s.  Brunn,  S.-B. 
der  bayer.  Akad.  1880,  435;  Murray,  H.  of  sculpture  II,  249;  Köhler,  Athen.  Mittheil.  1884,  81. 
Für  Klein  s.  Robert,  Arch.  Märch.  62,  I und  156;  Furtwängler,  Meisterw.  137 — 143.]  Unter 
Annahme  einer  Textverderbniss  bei  Plinius  könnte  man  auch  an  den  Schüler  des  Kalamis  Praxias 
denken,  einen  der  Schöpfer  der  Giebelgruppen  am  delphischen  Tempel.  — Benndorf  (Cultusbild 
der  Athena  Nike  46,  2)  vermuthet,  dass  die  Quadriga  des  Kalamis  eben  jene  war,  deren  Basis  man 
auf  der  Burg  zwischen  Propyläen  und  Erechtheion  aufgefunden  hat  (C.  I.  A.  I,  334).  Letztere 
diente  als  Ersatz  für  ein  älteres,  von  den  Persern  zerstörtes  Viergespann,  das  zur  Erinnerung  an 
einen  Sieg  der  Athener  über  die  Chalkidier  errichtet  worden  war  (Michaelis,  Ath.  Mitth.  II,  95  ff. ) . 
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1)  Cicero,  Brut.  18,  70:  Calamidis  dura  illa 
quidem  sed  tarnen  molliora  quam  Canachi.  Vgl. 
Quintil.,  Inst.  orat.  XII,  10,  7:  jam  minus  rigida 
Calamis  (fecit). 

2)  Dion.  Halic.,  de  Isocr.  3,  p.  522  (Reiske). 
[Dass  die  Urtheile  bei  Cicero , Quintilian  und 
Dionys  aus  pergamenischer  Quelle  (vermuthlich 
Antigonos)  geflossen,  sucht  zu  erweisen  Robert, 
Arch.  Märchen,  5 3 f.] 

*)  [Vgl.  Brunn,  Gesch.  der  griech.  Künst- 
ler I,  130.] 


Fig.  208.  Der  Apollon  Choiseul-Gouffier. 
Marmorstatue  im  brit.  Museum. 
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zum  Vorwurf  machen I),  so  sehen  andere  das  eigenartige  Merkmal 
seines  Talentes  in  der  Feinheit  und  Anmuth  ßejiTorrjg,  ydoig) ; man 
verglich  ihn  mit  dem  schlich- 
testen und  feinsinnigsten  der  atti- 
schen Redner,  mit  Lysias 2).  Und 
wenn  wir  in  Ermangelung  von 
Besserem  nach  Vergleichspunkten 
in  der  modernen  Kunst  suchen, 
so  fällt  unser  Blick  auf  jene  flo- 
rentinischen  Künstler,  die  gegen 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  so 
glänzend  die  Epoche  des  Ueber- 
gangs  vertreten , besonders  auf 
den  liebenswürdigen  Mino  da 
Fiesoie,  dem  gleich  Kalamis  neben 
grosser  Sorgfalt  in  der  Ausführung 
vielleicht  nur  ein  wenig  Kühnheit 
und  Freiheit  gefehlt  hat*). 

Wenn  wir  über  Werke,  die 
den  Stil  des  Kalamis  sicher  er- 
kennen Hessen , auch  nicht  ver- 
fügen, so  dürfen  wir  doch  viel- 
leicht hoffen,  den  Wiederschein 
seiner  Kunst  an  dem  einen  oder 
anderen  der  erhaltenen  Denk- 
mäler zu  entdecken.  Es  scheint 
uns  berechtigt , die  unter  dem 
Namen  des  Apollon  Ckoiseul- 
Gouffier  bekannte  Statue  des 
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britischen  Museums  (Fig.  208)  als  Copie  nach  einem  berühmten 
Original  dieser  Periode  zu  fassen l).  Dargestellt  ist  ein  nackter 
Jüngling  von  vollen  und  kräftigen  Formen,  dastehend  in  der  un- 
gezwungenen Flaltung,  zu  der  sich  die  letzten  Meister  des  Archais- 
mus durchgearbeitet  hatten.  Die  Last  des  Körpers  ruht  auf  dem 
rechten  Bein,  das  linke  ist  leicht  eingebogen,  die  Muskeln  sind  in 
Ruhe.  Der  mildernste  Ausdruck  des  Gesichts  wird  durch  die  ori- 
ginelle Anordnung  des  Haares  noch  gehoben.  Während  einer  alten 
Sitte  gemäss  die  beiden  das  Haupthaar  einfassenden  Flechten  des 
Krobylos  auf  dem  Scheitel  zusammengeknotet  sind , rahmen  herab- 
wallende Löckchen,  die  ziemlich  unregelmässig  in  zwei  Massen  ge- 
theilt  sind,  die  Stirn  ein  und  verleihen  der  Haartracht  einen  etwas 
nachlässigen  Anstrich,  den  die  archaische  Kunst  nicht  kennt.  Im 
Gegensatz  zu  dem  jugendlichen  Kopfe  stehen  die  kräftigen  Körper- 
formen, an  denen  die  anatomischen  Einzelheiten,  beispielsweise  das 
scharf  vortretende  Geäder  auf  den  Armen,  mit  seltener  Genauigkeit 
betont  sind.  Die  dem  Detail  offenbar  gewidmete  Sorgfalt  und  diF 
Anwendung  des  Baumstamms  als  Zuthat  des  Copisten  gestatten  die 
zuversichtliche  Behauptung,  dass  das  Original  von  Erz  war  und  dass 
wir  es  mit  einer  recht  treuen  Nachbildung  zu  thun  haben.  Hinzu 
kommen  als  Zeugen  für  die  Berühmtheit  des  Originalwerkes  noch 
andere  Copien,  ein  in  Kyrene  gefundener  Kopf  des  britischen  Museums, 
Statuen  des  capitolinischen  Museums,  des  Palazzo  Torlonia  und  der 
Uffizien 2 3).  Besonders  aber  ist  mit  der  Statue  Choiseul-Gouffier  ein 
1 862  beim  Dionysostheater  gefundenes  Kunstwerk  des  athenischen 
Centralmuseums  zusammen  zu  stellen.  Es  ist  dies  der  sogenannte 
Omphalosapollon  (Fig.  209)  3),  dem  eine  unglückliche  Wiederherstel- 
lung einen  gleichzeitig  gefundenen,  aber  völlig  fremden  Omphalos 
zur  Basis  gegeben  hat.  Die  athenische  Replik  in  ihrer  trockneren 


1)  Ancient  marbles  XI,  Taf.  32;  Conze,  Beitr.  zur  Gesch.  der  griech.  Plast.,  Taf.  VI;  Journ. 
of  hell.  stud.  I,  Taf.  4.  Friederichs-Wolters,  Gipsabg.,  Nr.  221.  [Die  Statue  ist  aus  parischem 
Marmor  und  von  Choiseul  als  Botschafter  an  der  Pforte  erworben  worden.] 

2)  Der  Kopf  des  brit.  Mus.  abgebildet  bei  Murray,  Greek  sculpt.  I2,  236,  Fig.  50.  — Die 
Statue  des  Capitols,  Conze,  Beiträge,  Taf.  VII,  S.  16.  Vgl.  Helbig,  Führer  durch  die  öffentlichen 
Samml.  in  Rom,  Nr.  506.  — Statue  Torlonia,  Matz-Duhn,  Ant.  Bildw.  in  Rom,  Nr.  179  [mit 
Köcher  als  Stütze],  — Statue  der  Uffizien,  Dütschke,  Ant.  Bildw.  in  Oberital.,  III,  Nr.  27  [der 
Kopf  nicht  zugehörig].  Vgl.  Schreiber,  Athen.  Mittheil.  1884,  239. 

3)  Conze,  Beiträge,  Taf.  III  und  IV ; Journ.  hell.  stud.  I,  Taf.  5 ; Brunn,  Denkmäler,  Taf.  42  ; 
Friederichs-Wolters,  Nr.  219.  [Der  Kopf  allein  nach  einem  Gipsabguss,  Schreiber,  Athen.  Mittheil. 
1884,  Taf.  IX,  S.  241.] 
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und  weniger  gefälligen  Aus- 
führung  scheint  uns  der  zu 
Grunde  liegenden  Erzfigur 
näher  zu  stehen  als  die  Lon- 
doner Statue ; die  charakte- 
ristischen Züge  des  Originals 
treten  an  ihr  besser  hervor : 
die  Kleinheit  des  Kopfes,  die 
lebendige  Musculatur  und  be- 
sonders die  athletische  Gesamt- 
erscheinung , welche  die  ge- 
schmeidige Kraft  dieses  kern- 
festen Körpers  kennzeichnen. 

Sicher  ist , dass  dieses 
Werk  vor  der  Mitte  des  5.  Jahr- 
hunderts geschaffen  wurde. 
Welchem  Meister  aber  gebührt 
die  Ehre  der  Schöpfung?  Nach 
Waldstein  r)  war  es  Pythagoras 
von  Rhegion,  dem  das  Alter- 
thum das  Verdienst  nach- 
rühmte , als  erster  das  Haar 
mit  mehr  Naturwahrheit  be- 
handelt sowie  am  Athleten- 
körper das  V ortreten  der 
Adern  ausgedrückt  zu  haben. 
Für  Waldstein  ist  die  Statue 
das  Bild  eines  Faustkämpfers. 
Trotz  seiner  scharfsinnigen 
Ausführungen  bestechen  uns 
weit  mehr  die  Gründe , mit 
denen  Conze,  Furtwängler  und 
Winter  die  Statue  als  einen 
Apoll  und  zwar  den  Apollon 


x)  Waldstein,  Pythagoras  of  Rhegion  üig.  209.  Marmorstatue  vom  Dionysostheater, 

and  the  early  athlete  statues  (Journ.  of  hell.  (Athen.  Centrälmuseum.) 

stud.  I,  18S0,  168 — 201,  wiederholt  in  des- 
selben Verfassers  Buch  Essays  on  the  art  of  Pheidias  1885,  325  fr.). 

54* 
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Alexikakos  des  Kalamis  in  Anspruch  nehmen r).  Das  Zeugniss  der 
athenischen  Münzen,  auf  denen  Apoll  mit  dem  Bogen  in  der  linken 
und  dem  Lorbeerzweig  in  der  rechten  Hand  dargestellt  ist,  das  Er- 
scheinen einer  ähnlichen  Figur  auf  dem  attischen  Krater  in  Bolocma  2 ) 
diese  Thatsachen* *)  rechtfertigen  es  in  der  That,  unsere  Statue  zu 
einem  Apoll  zu  ergänzen,  der  in  der  leicht  gehobenen  Linken  seinen 
Bogen**)  und  in  der  Rechten  den  mit  Bändern  geschmückten  Lor- 
beerzweig hielt,  das  Mittel  der  Lustration.  Endlich  scheint  die  in 
Athen  gefundene  Replik  (sie  ist  die  einzige , deren  Herkunft  fest- 
steht), dafür  zu  sprechen,  dass  auch  das  Original  sich  in  Athen  be- 
fand, und  das  ist  noch  ein  Grund  mehr,  der  auf  das  populäre  Werk 
des  Kalamis  hinweist.  Nichts  desto  weniger  wollen  wir  dem  Zweifel 
freien  Spielraum  lassen,  so  viel  aber  gern  anerkennen,  dass  hier  ein 
dem  Meister  gleichzeitiges  Werk , eine  Schöpfung  der  attischen 
Schule  aus  den  Jahren  zwischen  460  und  450  vorliegt***). 

Es  ist  nicht  zu  kühn,  das  gleiche  Datum  und  die  gleiche  Her- 
kunft der  Statue  des  Museums  Pio-Clementino  zuzuweisen,  bekannt 
unter  dem  Namen  der  ,, trauernden  Penelope“  (Fig.  2 10)  3).  Mit 

1)  Conze,  Beiträge,  S.  19;  Furtwängler  in  Roscher’s  Lex.  I,  456,  50  und  Winckelmannsprogr. 
1890,  150  [Meisterwerke  1 1 5 und  381];  Winter,  Jahrb.  II,  234.  Vgl.  Murray,  Gr.  sculpt.  I-,  235. 

2)  Ueber  die  Münzen  vgl.  Beule,  Monn.  d’Athenes,  S.  271;  Imhoof-Gardner,  Journ.  of  hell, 
stud.  1887,  S.  41,  Taf.  LXXVI,  CC,  Nr.  15 — 17.  — Der  Krater  von  Bologna  ist  abgebildet 
Monum.  ined.  dell’  Inst.  X,  Taf.  54.  [Wiederholt  im  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II,  234.  Der  Gott 
hält  hier  den  Lorbeerzweig  in  der  Linken,  in  der  Rechten  eine  Schale.] 

*)  [Zu  ihnen  kommen  die  apollinischen  Attribute  bei  den  Repliken  z.  B.  der  Köcher  neben 
dem  Apoll  Torlonia , und  (nach  Michaelis  Vermuthung)  die  Schildkrötenleyer  neben  der  Statue 
Choiseul-Gouffier.] 

*'*')  [Wenn  nicht  die  Schale.  Vgl.  Winter,  Jahrbuch  II,  235,  A.  54,  wo  vom  Apoll  des 
Kalamis  (mit  Zweig  und  Schale)  ein  nahe  verwandter,  ebenfalls  in  Athen  aufgestellter  (mit  Bogen 
und  Lorbeerzweig)  unterschieden  wird,  dem  unter  den  erhaltenen  Statuen  der  Apoll  von  Cassel 
(Kekule,  Athen.  Mittheil.  I,  Taf.  10;  Overbeck,  Kunstmythol.,  Taf.  20,  24)  entspricht.  Diesen 
Apoll  hält  Furtwängler  (Meisterw.  371)  für  myronisch , Amdt-Amelung  (Photogr.  Einzelaufnahmen, 
1895,  Nr.  320)  für  pythagorisch.  — Eine  dritte  Varietät  dieses  Apollotypus,  vertreten  durch  den 
Apoll  von  Mantua  (Brunn,  Denkm. , Taf.  303)  und  die  pompejan.  Erzstatue  (Brunn, 
Taf.  302)  will  Furtwängler,  Meisterw.  80,  auf  Hegias  zurückführen,  Wolters  (Jahrb.  des  Inst.  1896,  I ff.) 
auf  eine  spartanische  Statue  der  Zeit,  die  einen  nackten  Apoll  mit  der  Leier  darstellte.] 

***)  ^p)em  Kalamis  möchte  Furtwängler  jetzt  auch  zuweisen:  den  Typus  der  Vesta  Giustiniani 
(Friederichs- Wolters,  Nr.  212),  des  sogen.  Aspasiakopfes  (Arch.  Zeit.  1877,  Taf.  8),  den  Wagen- 
lenker des  Capitols  (Bull,  de  la  commiss.  comrn.  di  Roma  1888,  Tafel  15  und  16);  der  Schule 
des  Kalamis  eine  Statue  des  brit.  Mus.  (Furtwängler,  Meisterw.,  Fig.  93,  Fortbildung  des  Om- 
phalosapolls),  die  Pallas  Albani  (Friederichs-Wolters,  Nr.  524,  etwa  als  Werk  des  Praxias)  und 
anderes.  Vgl.  Meisterwerke,  S.  38,  82  und  1 1 5 f.] 

3)  Helbig,  Führer  durch  die  öffentl.  Sammlungen  in  Rom,  Nr.  189.  [Friederichs-Wolters, 
Gipsabg.,  Nr.  211.]  Die  Statue  ist  in  richtigerer  Ergänzung  abgebildet  in  den  „Denkmälern“  des 
arch.  Inst.  I,  Taf.  31  mit  Text  (S.  17)  von  Studniczka. 
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Hülfe  eines  Reliefs  im  Museo  Chiaramonti,  einer  Statuette  des  Capi- 
tols und  eines  Kopfes  im  Berliner  Museum*)  lässt  sich  der  Typus 


Fig.  210.  Frauenstatue  des  Vatican,  sogen.  „Penelope“. 


der  vaticanischen  Statue  folgendermaassen  hersteilen : Eine , das 

Haupt  auf  die  linke  Hand  stützende , in  schmerzliches  Sinnen  ver- 


*)  [Der  früher  für  zugehörig  gehaltene  Kopf  der  vaticanischen  Statue  ist  nach  Studniczka 
sicher  fremd  und  stammt  (die  Schleierpartie  um  den  Kopf  ist  modern)  von  einem  Diadumenos.] 
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sunkene  Frau  sitzt  auf  einem  viereckigen  Sessel,  den  der  Restaurator 
sehr  unglücklich  durch  einen  Felsblock  ersetzt  hat;  unter  dem  Sessel 
befindet  sich  ein  Arbeitskörbchen.  Der  Ausdruck  der  Trauer,  die 
Anspielung  auf  die  häuslichen  Frauenbeschäftigungen  erwecken  den 
Gedanken,  dass  wir  eine  jener  Grabfiguren  vor  Augen  haben,  deren 
Anwendung  seit  dem  6.  Jahrhundert  in  Aufnahme  gekommen  war  :). 
Seinem  Stil  nach  lässt  sich  das  Werk  sehr  wohl  der  attischen  Schule 
der  Uebergangszeit  zuweisen,  deren  Eigenthümlichkeiten  wir  hier  zu 
bestimmen  suchen.  Die  keusche  Anmuth  der  Erfindung,  der  bereits 
freie  und  geschmackvolle  Faltenwurf,  das  Unternehmen,  die  Statue 
mit  Vernachlässigung  der  Rückseite  wie  ein  Relief  zu  behandeln, 
das  sind  Merkmale,  die  eine  Beeinflussung  der  Plastik  durch  den 
Stil  Polygnot’s  zu  bezeugen  scheinen.  Es  macht  den  Eindruck,  als 
ob  der  hohe  Stil  der  Malerei  bereits  vorbildlich  wirke,  indem  er 
den  Bildhauern  eine  Anordnung  der  Gewandung  nahelegt,  die  sich 
durch  grössere  Schmiegsamkeit  vor  der  conventionellen , an  das 
Kräuseleisen  gemahnenden  Faltenbehandlung  der  alten  Schulen  aus- 
zeichnet. 

Bei  dem  jetzigen  Stande  unseres  Wissens  können  wir  nur  eben 
ahnen,  welchen  Antheil  die  Malerei  an  der  Entwickelung  der  Plastik 
des  kimonischen  Zeitalters  gehabt  hat.  Bis  zu  den  Sculpturen  des 
Parthenon  müssen  wir  hinabgehen,  wenn  wir  ihre  Spur  finden  wollen. 
Aber  eine  recht  charakteristische  Thatsache  lässt  sich  doch  anführen: 
einer  der  für  Kimon  thätigen  Künstler , der  Athener  Mikon , des 
Phanomachos  Sohn , ist  in  einer  Person  Bildhauer  und  Maler. 
Polygnot  bedient  sich  seiner  Beihülfe  bei  der  Ausschmückung  des 
Tempels  der  Anakes  und  der  Stoa  Poikile.  Er  vertraut  ihm  und 
dem  Bruder  des  Phidias,  Panainos,  die  Ausführung  der  Schlacht  von 
Marathon,  eines  der  grossen  Fresken  der  Poikile,  an,  er  überlässt 
ihm  eine  andere  Wandfläche,  auf  die  Mikon  den  Kampf  des  Theseus 
gegen  die  Amazonen  malt.  Gewiss  wäre  es  von  grösstem  Interesse, 
zu  wissen,  wie  derselbe  Künstler  seine  vorzüglichen  Athletenstatuen 
behandelte,  z.  B.  die  Statue  des  Atheners  Kallias,  des  Sohnes  eines 
Didymios,  deren  Basis  die  Ausgrabungen  zu  Olympia  zu  Tage  ge- 
fördert haben1 2).  Allein  wir  müssen  uns  mit  der  Unkenntniss  der 

1)  Furtwängler,  Samml.  Saburoff,  Bemerkung  zu  Taf.  XV  und  XVI. 

2)  Löwy , Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  41.  Ueber  die  Gemälde  Mikons  vgl.  P.  Girard,  La 
peinture  antique,  S.  185. 
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Werke  eines  Meisters  zufrieden  geben,  der  die  so  fruchtbare  Ver- 
bindung von  Sculptur  und  Malerei  verkörperte. 

Man  kann  zwar  nicht  leugnen,  dass  wir  über  die  athenische 
Kunstschule  in  der  Uebergangszeit  zwischen  470  und  450  recht 
mangelhaft  unterrichtet  sind.  Trotzdem  drängt  uns  alles  zu  der 
Ueberzeugung , dass  die  alte  attische  Ueberlieferung  sich  ausser- 
ordentlich  erweitert  hat.  Wenn  auch  gewisse  Meister  wie  Kalamis 
die  besonderen  Eigenschaften  des  Atticismus  zu  vertreten  fortfahren 
und  einen  Rest  archaischen  Einflusses  an  sich  tragen , so  ist  doch 
der  Augenblick  gekommen , wo  ein  Myron  und  Phidias  sich  an- 
schicken, die  letzte  Spur  überlebter  Kunstregeln  zu  beseitigen. 

§ 2.  PYTHAGORAS  VON  RHEGION.  — GROSSGRIECHENLAND  UND 
DIE  KUNSTÜBERLIEFERUNG  DES  PELOPONNES. 

Eine  beachtenswerthe  Thatsache  ist  die  einheitliche  Entwicke- 
lung der  dorischen  Kunstschulen.  Nicht  ruckweise,  nicht  in  un- 
gestümem Uebergang  führen  sie  die  von  den  Meistern  des  6.  Jahr- 
hunderts ihnen  überkommenen  Typen  der  Vollendung  zu.  Ihr  treues 
Festhalten  an  der  Erzbildnerei,  ihre  beharrliche  Vorliebe  für  Athleten- 
bildungen, ihre  geduldig  und  sicher  von  Fortschritt  zu  Fortschritt 
führende  Methode,  das  sind  sehr  ausgeprägte  Charakterzüge.  Die 
Ueberiieferungen  der  vorhergegangenen  Epoche  setzt  die  Uebergangs- 
zeit fort,  nur  mit  wachsender  Freiheit.  Zudem  vergesse  man  nicht, 
dass  in  Argos  Hagela'idas  bis  um  480  in  voller  Schaffenskraft  steht 
und  noch  über  diesen  Zeitpunkt  hinaus  thätig  bleibt. 

Ein  mit  Kalamis  gleichzeitiger  Künstler,  Pythagoras  von  Rhegion, 
ist  es,  der  uns  in  dieser  Periode  den  Fortschritt  der  dorischen 
Schulen  am  besten  zu  verkörpern  scheint.  Genau  genommen  war 
Pythagoras  freilich  samischer  Herkunft *);  noch  ein  Jüngling,  kam  er 
zweifellos  mit  jener  Schaar  ionischer  Auswanderer  nach  dem  Westen, 


I)  In  zwei  zu  Olympia  gefundenen  Inschriften  zeichnet  er  sich  als  Samier,  Löwy,  Inschr. 
griech.  Bildh.,  Nr.  23  und  24  (Hvfrayooag  Zafuog).  Daraus  erklärt  sich  der  Irrthum  des  Plinius, 
der  zu  Unrecht  zwei  Künstler  des  Namens,  einen  Samier  und  einen  Rheginer,  unterscheidet  (Nat. 
hist.  34,  59)  [derselbe  Irrthum  Diog.  Laert.  VIII,  46].  Ueber  Pythagoras  vgl.  Waldstein,  Pyth.  of 
Rhegion  and  the  early  athlete  statues  (in  den  Essays  on  art  of  Pheidias  1885,  S.  323  ff.). 
[L.  v.  Urlichs,  18.  Progr.  des  Wagners’chen  Kunstinstit.  1885,  1 -9.]  S.  Reinach,  Gaz.  arch. 
1887,  81 — 85.  H.  L.  Urlichs,  Verhandl.  der  Philologenversamml.  in  Görlitz  1889,  S.  329  „Ueber 
einige  Werke  des  Künstlers  Pythagoras“. 
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die  um  die  7 1 . Olympiade  auf  Anstiften  des  Tyrannen  Anaxilas  von 
Rhegion  sich  des  sicilischen  Zankle  bemächtigt  hatten  *).  Von  Er- 
ziehung aber  ist  er  Dorier.  Die  Quellen  geben  ihm  den  Erzbildner 
Klearchos  von  Rhegion  zum  Lehrer  und  unter  seinen  Werken  er- 
scheint eine  erkleckliche  Reihe  jener  Athletenstatuen,  die  gleichsam 
die  Specialität  der  peloponnesischen  Kunst  bilden*  I).  Einige  dieser 
Bildnisse  liefern  uns  sichere  chronologische  Anhaltspunkte.  Zu  den 
ältesten  seiner  Athletenstatuen  gehörte  die  des  Krotoniaten  Astylos, 
der  dreimal,  488,  484  und  480,  in  Olympia  siegte.  Das  von  Pytha- 
goras gearbeitete  Bild  muss  jedenfalls  den  Sieg  vom  Jahre  488  ver- 
herrlicht haben,  denn  die  Krotoniaten  beseitigten  die  in  ihrer  Stadt**) 
befindliche  Copie,  als  Astylos  aus  Schmeichelei  gegen  Eliero  sich 
bei  der  zweiten  und  dritten  Wettbewerbung  den  Hellanodiken  als 
Syrakusier  vorstellte.  Die  Ausgrabungen  in  Olympia  haben  uns  den 
Ueberrest  eines  anderen  Werkes  des  Pythagoras  geliefert,  nämlich 
die  Basis  zu  der  Statue  des  Faustkämpfers  Euthymos  von  Lokroi 
Epizephyrioi 2 3),  der  dreimal  in  Olympia  siegte,  besonderen  Ruhm  aber 
dadurch  erntete , dass  er  den  Eieros  von  Temesa , einen  mit  dem 
Wolfsfell  bekleideten  Unhold,  den  Schrecken  der  Temesier,  im  Einzel- 
kampf überwand.  Die  olympische  Statue  wurde  nach  dem  dritten, 
auf  472  fallenden  Siege  errichtet.  Endlich  soll  der  rheginische 
Künstler,  freilich  nach  dem  immerhin  etwas  verdächtigen  Zeugniss  des 
Plinius  3)  mit  einer  nach  Delphi  geweihten  Statue  eines  Pankratiasten 
über  Myron  den  Sieg  davon  getragen  haben.  Kurz  gesagt,  Pythagoras 


*)  [Herodot  VI,  23.] 

1)  Pausanias  VI,  4,  3.  Vgl.  die  auf  Pythagoras  bezüglichen  Stellen  bei  Overbeck,  Schrift- 
quellen, Nr.  489 — 507.  [Sein  Neffe  und  Schüler  war  der  Bildhauer  Sostratos  von  Rhegion, 
Overbeck,  Nr.  1040.] 

-»*)  [Genauer  im  Heraheiligthum  auf  dem  Vorgebirge  Lakinion  südlich  von  Ivroton.] 

2)  Löwy,  Inschr.-  griech.  Bildh.,  Nr.  23:  Ev&vuo;  Aoxqos  ’Aazvxltos  zq'i?  'OXv/xtu  ' zvixtav  j 
ilxova  d'iazrjatv  zrivdz  ßgozols  iooQÜv.  / Ev9-vl uog  Aoxqoc  ano  ZscpvQiov  «j 'i&ijxs.  Uv&ayoQag 
Et tftioi  tnoirjatu.  Vgl.  Pausan.  VI,  6,  4 ff. 

3)  Nat.  hist.  34,  59.  An  einer  anderen  Stelle  (34,  49)  fasst  ihn  Plinius  als  Zeitgenossen 
des  Polyklet,  Myron  und  Skopas  auf.  Wenn  es  sich  um  den  grossen  Bildhauer  Skopas  handelt, 
dann  ist  die  Behauptung  offenbar  eine  irrthümliche.  Klein  sucht  zu  zeigen  (Arch.  Mittheil,  aus 
Oesterreich  IV,  22  ff.),  dass  hier  von  einem  älteren  Skopas  aus  dem  5.  Jahrhundert  die  Rede  sei. 
Gegen  Klein  — Brunn,  Sitzungsberichte  der  bayer.  Akad.  1880,  456  ff.  [für  Klein  — Robert, 
Arch.  Märchen,  45  f.  Der  fragliche  Skopas  findet  sich  in  dem  (nach  Robert  a.  a.  O.  47  aus 
Xenokrates  stammenden)  fehlerreichen  Künstlerkatalog,  Plin.  34,  49  — 52.  Daraufhin  wirklich 
einen  älteren  Skopas  anzuerkennen  (die  Quelle  des  Plinius  hätte  dann  vom  berühmten  Skopas  gar 
nichts  gewusst),  scheint  mir  das  Bedürfniss  so  lange  zu  fehlen,  als  die  ihm  von  Klein  zugeschrie- 
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steht  in  vollem  Schaffen  zwischen  484  und  460;  er  gehört  der 
Generation  an,  die  von  den  letzten  archaischen  Meistern  ausgebildet 
worden  ist. 

Auch  noch  andere  für  Olympia  bestellte  Athletenbilder  bezeugen 
das  grosse  Ansehen  des  Pythagoras.  So  bewunderte  man  in  der 
Altis  die  Statuen  des  Mantineiers  Protolaos J) , des  Stymphaliers 
Dromeus* 1  2 3) , des  Siciliers  Leontiskos , des  „Libyers“  Mnaseus  von 
Kyrene,  der  als  Ploplitodrom  siegte,  und  besonders  das  eherne  Vier- 
gespann seines  Sohnes  Kratisthenes,  auf  welchem  der  Künstler  neben 
dem  Sieger  eine  Nike  dargestellt  hatte*).  Aber  Pythagoras  hat 
sich  nicht  auf  derartige  Vorwürfe  beschränkt.  Einem  ganz  anderen 
Kreise  gehören  seine  Statue  des  Kitharoeden  Ivleon  in  Theben,  sein 
Perseus  mit  Flügelschuhen**),  seine  Gruppe  des  Eteokles  und  Poly- 
neikes  an.  Mit  Stolz  wiesen  die  Tarentiner  auf  eines  seiner  Meister- 
werke, die  von  Zeus  in  Stiergestalt  über  das  Meer  nach  Kreta  ent- 
führte Europa  3).  Auf  einer  der  Terrassen  von  Delphi***)  sah  man 
eine  Erzgruppe  des  Apollon  im  Kampfe  mit  dem  Drachen  Python ; 
eine  Nachbildung  dieses  Werkes  haben  verschiedene  Gelehrte,  frei- 
lich ohne  viel  Wahrscheinlichkeit,  auf  einer  Münze  von  Kroton  er- 
blicken wollen4).  Endlich  besass  Syrakus  eine  hochberühmte  Statue 
des  Pythagoras,  den  auf  Lemnos  verwundeten  Philoktet.  Mühsam 
hinkte  der  Pleros  einher;  die  Wahrheit  der  Haltung,  der  Ausdruck 

benen  Werke,  wie  Brunn  zeigt,  die  Urheberschaft  des  bekannten  Skopas  nicht  ausschliessen.  — Die 
in  den  Kunsturtheilen  (Plin.  34,  54 — 67)  stehende  Angabe  , Sieg  des  Pythagoras  über  Myron  er- 
scheint durchaus  unverdächtig.  Der  Uebers.] 

1)  Nach  H.  L.  Urlichs  a.  a.  O.  identisch  mit  dem  ,,puer  tenens  tabellam“  bei  Plin.  34,  50. 
Die  Künstlerinschrift  war  auf  diesem  Täfelchen  angebracht  (cf.  Reinach,  Rev.  crit.  1891,  349). 

2)  H.  L.  Ulrichs  a.  a.  O.,  S.  334  identificirt  Dromeus  mit  dem  von  Plinius  (34,  5°)  als  Werk 
des  Pythagoras  erwähnten  unbekleideten  Manne  mit  Aepfeln  in  den  Händen  (mala  ferens  nudus). 

*)  [Nach  L.  v.  Urlichs’  Vermuthung  (Progr.  d.  Wagn.  Instit.  1885,  5)  siegte  Kratisthenes  464.] 
Den  Perseus  streichen  als  Folge  einer  Verwechselung  mit  dem  berühmten  myronischen 
Klein,  Oesterr.  Mitth.  1SS3,  60 f.,  v.  Urlichs,  Wagner’sches  Progr.  1885,  6,  Furtwängler,  Meisterw. 
382,  2.  Dagegen  wollen  Arndt- Amelung  (Photogr.  Einzelaufnahmen,  Nr.  321 — 323)  den  Perseus- 
kopf des  brit.  Mus.  Myron  ab-  und  Pythagoras  zusprechen.) 

3)  [O.  Jahn,  Denkschr.  der  Wiener  Akad.  1870,  14  und  im  Anschluss  an  ihn]  Murray  ver- 
muthet  eine  Nachbildung  dieses  Werkes  aus  späterer  Zeit  in  der  aus  Kreta  stammenden  Marmor- 
gruppe des  brit.  Museums  (Greek  sculpt.  I'2,  248,  Fig.  53). 

***)  |-p)er  Aufstellungsort  ist  bei  Plin.  34,  59  nicht  genannt;  Urlichs,  Programm  von  1885,  7 
denkt  ihn  in  Kroton,  das  ein  Pythion  besass.  (Jambl.  vita  Pythag.  9).] 

4)  Raoul  Rochette,  Mem.  de  numism.  et  d’antiq.,  S.  3 3 f. , Taf.  III,  Nr.  19.  = Miiller-Wie- 
seler  II,  13,  145.  Die  Zurückführung  auf  das  Werk  des  Pythagoras  beanstandet  Schreiber, 
Apollon  Pythoktonos  (1879),  68  ff.  [Ihm  schliesst  sich  Overbeck  an,  Plastik  I4,  299,  Anra.  207. 
Vgl.  indess  v.  Urlichs  a.  a.  O.,  S.  6 und  Michaelis,  Annali  1875,  85>  A.  43.] 
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des  Leidens  machten  den  Beschauer  glauben,  dass  er  den  Schmerz 
des  Helden  am  eigenen  Leibe  mitempfinde.  Wir  haben  Grund  zur 
Annahme,  dass  die  syrakusische  Statue  den  Steinschneidern  für  die 
Darstellung  desselben  Vorwurfs  das  Vorbild  geliefert  hat;  unter  den 
die  Figur  mit  mancherlei  Varianten  wiedergebenden  Gemmen  dürften 
dem  Original  diejenigen  am  nächsten  stehen,  auf  denen  Philoktet 
mit  Anstrengung  hinschreitet,  indem  er  den  vorgebeugten  Körper 

auf  einen  knorrigen  Stab  stützt  (Fig.  21 1 und  212)1).  Sie  zeigen, 

welcher  Fortschritt  sich  im  Studium  der  Bewegungen  des  mensch- 
lichen Körpers  vollzogen  hat  und  wie  die  griechische  Kunst  bereits 
um  eine  kostbare  Errungenschaft,  die  des  seelischen  Ausdruckes, 

reicher  geworden  ist.  Ohne  Zweifel  wird  der 
berühmte  delphische  Pankratiast  des  Pythagoras 
in  Bezug  auf  Richtigkeit  und  Realismus  der 
Haltung  ähnliche  Vorzüge  an  sich  getragen 
haben.  Benndorf  bringt  mit  ihm  den  auf  einer 
Grabstele  von  Halimus  dargestellten  Faust- 
kämpfer in  Zusammenhang,  der  mit  vorge- 

streckten Armen  sich  fest  auf  das  eine  Bein 
stützt,  während  das  andere  den  Boden  mit  dem  Fusse  eben  nur 
berührt2 3).  Wir  erkennen  in  ihr  gern  einige  Anklänge  an  die  be- 
rühmte Statue,  mit  der  Pythagoras  dem  Myron  den  Rang  ablief. 


Fig.  21 1 und  212. 

Der  verwundete  Philoktet  auf 
geschnittenen  Steinen. 


Die  alten  Schriftsteller  geizen  nicht  mit  dem  Lobe  des  Künst- 
lers von  Rhegion.  Pausanias  nennt  ihn  einen  der  bedeutendsten 
Bildhauer  3).  Am  bestimmtesten  treten  an  ihm  zwei  Züge  hervor. 
Einerseits  lobte  man , dass  er  als  erster  Sehnen  und  Adern  an- 
gegeben und  das  Haar  sorgfältiger  gebildet  habe4 5).  Andererseits 
sprach  man  ihm  das  V erdienst  zu , auf  Rhythmus  und  Symmetrie 
zuerst  bedacht  gewesen  zu  sein  5).  Wir  wissen  zu  wenig  von  seinen 


1)  Milani,  Annali  1 88 1 , Taf.  T,  S.  249  und  ,,il  mito  di  Filottete  nella  letter.  dass,  e nell’ 
arte  figur.  Florenz  1879,  Taf.  II,  Fig.  15  — 17,  22.  [Vgl.  Michaelis,  Annali  1858,  2öoff.] 

2)  O.  Benndorf,  Anzeiger  der  pliilol.-histor.  Klasse  der  Wiener  Akademie  1886,  Nr.  XXII. 
S.  Reinach  will  den  Stil  des  Pythagoras  in  einer  Athletenbüste  des  Louvre  erkennen  (Gaz.  arch. 
1887,  Taf.  10,  1 und  S.  81  ff.).  Mir  erscheint  die  Büste  jüngeren  Ursprungs. 

3)  Pausan.  VI,  4,  3 t’t'ntQ  xi;  xai  u'Alog  uyct&og  x « 15  nAaaxwt\v. 

4)  Plin.,  Nat.  hist.  34,  59  hic  primus  nervös  et  venas  expressit  capillumque  diligentius. 

5)  Diog.  Laert.  VIII,  46  ttowtov  dov.ovvxa  qv&/uov  xccl  avlui.uxQias  iaroydad-ca.  [Dieses 
Urtheil  steht  mit  dem  plinianischen  (Anm.  4)  in  Zusammenhang,  beide  gehen  auf  dieselbe  Quelle, 
nach  Robert,  Arch.  Märchen,  3 3 f. , Xenokrates,  zurück.] 
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Werken*),  um  seine  stilistischen  und  technischen  Verdienste  ge- 
nügend zu  würdigen;  sehr  interessant  aber  ist  das  Zeugniss,  das  sich 
auf  die  Composition  und  den  Aufbau  seiner  Statuen  bezieht.  In 
der  griechischen  Aesthetik  bezeichnet  „Symmetrie“  das  richtige  Ver- 
hältniss  der  einzelnen  Theile  zu  einander,  ihr  Gleichmaass,  und  damit 
werden  wir  auf  das  abwägende  Studium  der  Form  hingewiesen,  das 
gewissermaassen  das  unterscheidende  Merkmal  der  peloponnesischen 
Kunst  ist.  Der  „Rhythmus“  offenbart  sich  in  den  Linien  und  der 
Bewemincc  Er  erweckt  die  Vorstellung  des  Geschmeidigen  und 
Flüssigen  in  den  Umrissen , einer  in  gebrochenen  und  geschickt  in 
Gegensatz  gebrachten  Linien  verlaufenden  Silhouette , wie  sie  z.  B. 
ein  stehender  Mann  bietet,  der  das  nicht  zur  Stütze  dienende  Bein 
leicht  gebogen  hat.  Bei  dieser  Haltung  ist  der  Körper  nicht  mehr 
steif,  wie  bei  den  ältesten  Statuen,  und  die  durch  den  Schwerpunkt 
der  Figur  gezogene  Mittellinie  theilt  diese  nicht  mehr  in  zwei  streng 
symmetrische  Hälften.  Und  merkwürdig,  gerade  diesen  Fortschritt 
sahen  wir  in  der  altargivischen  Schule  leise  zu  Tage  treten.  Be- 
weist das  nicht,  dass  Pythagoras  durch  Geistesanlage  und  Erziehung 
sich  an  die  grosse  Schule  des  Peloponnes  anschliesst? 

In  dieselbe  Kunstbewegung  werden  die  Gegenden  hineingezogen, 
in  denen  der  Einfluss  der  peloponnesischen  Schulen  herrscht.  Auf 
Sicilien  besitzt  die  decorative  Plastik  genügendes  Selbstvertrauen, 
um  sich  an  Stoffe  zu  machen , bei  denen  handwerksmässige  Ge- 
schicklichkeit nicht  ausreicht , sondern  bereits  der  Ausdruck  der 
Empfindungen  ins  Spiel  kommt.  Den  Beweis  liefert  Selinus.  Sein 
Heraion  erhob  sich  auf  dem  Osthügel,  dem  Stadtviertel  der  jüngeren 
Tempel.  Seine  Erbauung  fällt  in  das  5.  Jahrhundert  und  den 

äussersten  Termin  für  seine  Vollendung  würde  das  Jahr  409  be- 
zeichnen, in  welchem  die  Stadt  zerstört  wurde;  indess  lässt  sich  aus 
dem  Stil  der  Sculpturen  schliessen,  dass  der  Tempel  nicht  später 
als  450  fertig  gestellt  worden  ist.  Die  Metopen  waren  im  Innern 
über  dem  Eingang  zum  Pronaos  und  zum  Eiinterhaus  aufgestellt. 

*)  Furtwängler  vermuthet  den  Athletentypus  des  Pythagoras  in  dem  Dresdener  Athletenkopf 
aus  Perinth  (Athen.  Mittheil.  1891,  Taf.  IV  und  V,  vgl.  S.  333,  A.  1),  in  dem  Faustkämpfer  des 
Louvre  (Mon.  dell’  Inst.  X,  2)  und  einigen  weiteren  Athletenfiguren  (Meistenv.,  S.  346).  Anderer- 
seits will  er  unter  des  Pythagoras  Einfluss  die  Münzstempelschneider  Siciliens  und  Unteritaliens  bis 
440  stellen,  besonders  den  strengen  Dionysoskopf  naxischer  Münzen  (Head,  Hist,  num.,  Fig.  86) 
nebst  dem  mit  ihm  verwandten  Erzkopf  aus  Herculanum  (Friederichs-Wolters,  Nr.  1285). 
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Von  den  sechs  Metopen  des  letzteren  ist  nur  eine  so  weit  erhalten, 
um  Athena  im  Kampf  mit  einem  Giganten  erkennen  zu  lassen !). 
Die  besterhaltenen  Stücke  stammen  vom  Pronaos.  Durch  grossen 
Stil  und  edlen  Schwung  zeichnet  sich  die  bewunderungswürdige 
Metope  aus,  auf  welcher  der  Bildhauer  den  iegds  yd/uog,  die  heilige 
Hochzeit  von  Zeus  und  Hera,  dargestellt  hat  (Fig.  213) 1  2).  Zeus  sitzt 


Fig.  213.  Hera  und  Zeus.  (Metope  vom  selinuntischen  Heraion.) 


mit  zurückgelehntem  Oberkörper  auf  einem  Felsblock  und  zieht  die 
Gattin  sanft  zu  sich  heran;  diese  steht  aufrecht  und  schlägt  scham- 
haft ihren  Schleier  zurück;  das  ist  die  gesammelte  Haltung,  die 
keusche  Gebärde  der  jungen  Frau,  die  sich  im  Brautgemach  ent- 
hüllt. Ein  Hauch  homerischer  Poesie  liegt  auf  der  Scene,  eine  be- 
wusste Anknüpfung  an  die  berühmte  Schilderung  des  Beilagers  auf 
dem  Ida  und  die  Worte  des  Zeus:  „Weile,  o Hera,  und  theile  mein 
Lager.  Weder  zu  einer  Göttin  noch  zu  einem  sterblichen  Weibe 


1)  Benndorf,  Die  Metopen  von  Selinunt,  Taf.  X. 

2)  A.  a.  O.,  Taf.  VIII. 
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hat  mich  je  solches  Verlangen  gezogen,  . . . wie  jetzt  zu  dir“  x).  Der 
Stil  des  Werkes  ist  von  hohem  Schwünge,  und  doch  hat  sich  der 
Künstler  hier  und  bei  den  übrigen  Metopen  mit  schlichtem  Tufstein 
begnügt  und  nur  bei  den  entblössten  Theilen  der  Frauenfiguren  be- 
sonders aufgesetzten  Marmor  angewendet.  Aber  dieser  Technik  zum 
Trotz  ist  die  würdevolle  und  gesammelte  Haltung  Hera’s,  der  gross- 


Fig.  214.  Aktaions  Tod.  (Metope  vom  selinuntischen  Heraion.) 

artig  modellirte  Körper  des  Zeus  von  einer  Schönheit,  deren  Reiz 
durch  einen  Rest  von  Archaismus  nur  noch  gehoben  wird.  Fühlbarer 
sind  die  Spuren  des  alten  Stils  in  der  Metope , die  Herakles  im 
Kampf  mit  der  Amazone  darstellt 2).  Letztere  ist  mit  der  phry- 
gischen  Mütze  und  einem  Panzer  bekleidet;  halb  besiegt  wankt  sie 
unter  dem  Angriff  des  Heros  zurück,  der  ihr  Haar  mit  vollem  Griff 
erfasst  hat  und  zu  einem  Keulenschlag  ausholt.  Unter  dieser  Be- 
wegung treten  die  Formen  seines  Körpers,  an  dessen  Rücken  das 


1)  Ilias  XIV,  313—328. 

2)  Benndorf  a.  a.  O.,  Taf.  VII.  [Overbeck,  Plastik  I1,  Fig.  133,  nach  Serradifalco,  Taf.  34.] 
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Fell  des  nemeischen  Löwen  herabhängt,  kraftvoll  hervor.  Die 
Modellirung  ist  tadellos , aber  der  Kopf  mit  seinen  regelmässigen 
Löckchen  verräth  noch  den  ausgehenden  Archaismus  und  insbeson- 
dere Verwandtschaft  mit  dem  Harmodioskopf  der  Neapeler  Gruppe*). 
Die  gleiche  Mischung  von  Freiheit  und  Zugeständnissen  an  den  her- 
gebrachten Stil  finden  wir  in  der  Aktaionmetope  (Fig.  214) x);  gleich- 
wohl beweist  die  Composition,  dass  die  Kunst  schon  mit  Erfolg  auf 
die  Wirkungen  des  Gegensatzes  bedacht  ist.  Links  steht  fast  un- 
bewegt Artemis,  nur  durch  die  gelassene  Gebärde  der  beiden  wie 
zur  Ermunterung  der  Hunde  ausgestreckten  Arme  greift  sie  in  die 
Handlung  ein.  Rechts  sieht  man  Aktaion  sich  mit  dem  Schwert 
gegen  die  heulende  Meute  vertheidigen , die  getäuscht  durch  das 
Hirschfell,  das  Artemis  um  die  Schultern  des  Jägers  geworfen,  den 
eigenen  Herrn  mit  scharfen  Zähnen  anfällt.  Zweifellos  von  dem- 
selben  Tempel  stammt  noch  ein  beachtenswerthes , 1 890  nahe  der 
Burgmauer  gefundenes  Metopenfragment* 1  2 3).  Dargestellt  ist  eine  Frau 
in  feinem  gefälteltem  Chiton  und  Schleier,  vielleicht  Hera;  sie  streckt 
den  rechten  Arm  nach  einem  mit  Hut , Chiton  und  Chlamys  be- 
kleideten Jüngling  aus,  der  nach  rechts  schreitend  den  Kopf  nach 
der  ihn  anredenden  Frau  zurückwendet.  Der  sehr  feine  Stil  er- 
innert an  den  der  besten  Metopen  des  Heraion,  und  gewiss  gehört 
dies  neue  Relief  mit  den  aus  den  früheren  Ausgrabungen  bekannten 
zusammen.  Im  Ganzen  betrachtet,  darf  man  die  Metopen  des  He- 
raion vor  den  grossen  Umschwung  setzen,  den  die  decorative  Plastik 
durch  das  Genie  des  Phiciias  erfahren  hat.  Zu  welcher  Schule  aber 
gehören  die  Künstler  von  Selinus?  Benndorf  bringt  sie  mit  der 
dorischen  Gruppe  in  Verbindung  und  Kekule  verweist  auf  mehr  als 
einen  Berührungspunkt  zwischen  den  sicilischen  und  den  olympischen 
Metopen  3).  Wenn  man  bedenkt,  dass  die  peloponnesische  Schule 
vor  450  noch  über  den  Glanz  ihres  alten  Uebergewichts  verfügt, 
wird  man  zugeben  können,  dass  ihr  Einfluss  sich  bis  nach  Sicilien 
erstreckt  hat. 


'*)  [Milchhöfer,  Athen.  Mittheil.  1879,  76,  2;  Graf,  ebendas.  1890,  1 1 .] 

1)  Benndorf  a.  a.  O.,  Taf.  IX. 

2)  Patricolo,  Mon.  ant.  pubbl.  per  cura  d.  r.  Accad.  dei  Lincei  1891,  I,  245 — 248  mit  einer 
Tafel  in  Heliogravüre. 

3)  Arch.  Zeit.  1883,  230 — 248.  [Dagegen  glaubt  Furtwängler,  die  in  Frage  stehenden  Me- 
topen mit  der  Kunst  des  Kritios  und  Nesiotes  in  Verbindung  setzen  zu  sollen  (r).  Vgl.  oben  S.  349, 
Anm.  *.] 
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Wenn  es  sich  um  Feststellung  des  Ortes  handelt,  der  während 
der  Uebergangszeit  für  die  eigenthümlichen  Stilformen  der  pelopon- 
nesisehen  Schule  maassgebend  ist,  so  wissen  wir  wohl,  dass  in  Argos 
der  lebendige  Mittelpunkt  zu  suchen  ist.  Wir  sagen  uns  zwar,  dass 
zwischen  Hagelaidas  und  Polyklet  eine  Künstlergruppe  stehen  müsse, 
welche  die  glorreichen  Ueberlieferungen  der  Schule  von  dem  einen 
zu  dem  anderen  übergeleitet  hat , aber  es  giebt  kein  Denkmal , das 
sich  mit  voller  Sicherheit  als  argivisches  Werk  dieses  Zeitraums  be- 
zeichnen lässt.  So  lange  nicht  glückliche  Funde  uns  mit  Enthüllungen 
überraschen,  müssen  wir  uns  an  die  Denkmäler  der  Museen  halten. 
Und  vielleicht  verhilft  uns  diese  oder  jene  Statue  der  grossen  Samm- 
lungen dazu,  an  dem  unsicheren  Pfade,  der  zu  den  Sculpturen  von 
Olympia  führt,  einige  Wegweiser  aufzustellen. 

Eine  der  am  längsten  bekannten  antiken  Erzfiguren  ist  die 
Statue  des  Doniausziehers  oder,  um  bei  seinem  italienischen  Namen 
zu  bleiben,  des  „Spinario“  (Fig.  215) 1 ) . Er  wurde  mit  der  Samm- 
lung Sixtus’ IV.  am  Ende  des  1 5.  Jahrhunderts  auf  das  Capitol  über- 
geführt und  nimmt  auch  heute  noch  in  den  Galerien  des  Con- 
servatorenpalastes  einen  Ehrenplatz  ein.  Die  Echtheit  der  Figur 
lässt  sich  nicht  in  Zweifel  ziehen.  Die  von  Rayet  hervorgehobenen 
Merkmale,  „die  das  Haar  gliedernden  scharfkantigen  Furchen,  die 
für  Augen  aus  Silber  oder  Schmelz  zwischen  den  Lidern  ausgesparten 
Vertiefungen,  die  Anfügung  einiger  besonders  gegossener  1 heile  ver- 
mittelst schwalbenschwanzförmiger  Zapfen“,  alles  dies  spricht  für  eine 
griechische  Arbeit.  Der  Dornauszieher  ist  ein  Knabe  von  15  bis  16 
Jahren;  die  noch  schmächtigen  Glieder,  die  etwas  magere  Brust,  der 
ganze  Habitus  sprechen  mehr  für  Behendigkeit  als  für  Kraft.  Der 
Knabe  sitzt  auf  einem  Felsblock;  den  linken  Fuss  hat  er  auf  das 
rechte  Knie  gezogen,  was  in  die  Linien  der  Figur  eine  kühne  Un- 
regelmässigkeit bringt;  seine  ganze  Aufmerksamkeit  ist  darauf  ge- 
richtet, einen  in  den  Fuss  eingedrungenen  Dorn  wieder  herauszuziehen. 


1)  Aeltere  Abbildungen:  Righetti,  Descr.  del  Campidoglio  II,  Taf.  207;  Piroli,  Musee  Napo- 
leon IV,  Taf.  24.  M.  vgl.  die  Bemerkungen  Visconti’s , der  den  Spinario  während  dessen  Auf- 
stellung im  Louvre  sorgfältig  untersucht  hat  (E.  Q.  Visconti,  Opere  varie  IV,  163,  Taf.  23,  1).  Die 
beste  Abbildung  giebt  Rayet,  Mon.  de  l’art  antique  I,  Taf.  35.  [Brunn,  Denkmäler,  Taf.  321.] 
Zur  Literatur  über  die  Statue  vgl.  Kekule,  Arch.  Zeit.  1883,  230  ff.  [Friederichs-Wolters,  Gipsabg., 
Nr.  215];  Helbig,  Führer  durch  die  öffentl.  Samml.  in  Rom,  Nr.  61 1.  Ueber  die  Geschichte  der 
Statue  handeln  E.  Müntz,  Rev.  arch.  1882,  Januarheft  und  Michaelis,  Storia  della  coli.  Capitolina 
di  antich.  (Rom.  Mitth.  des  Inst.  VI  (1891),  14). 
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Ist  das,  wie  man  wohl  behauptet  hat,  ein  rein  genrehafter  Vorwurf? 
Beseitigen  wir  zunächst  jede  Zweideutigkeit.  Die  vom  Künstler  ge- 


Fig.  215.  Der  „Spinario“.  Erzstatue  des  capitolinischen  Museums. 


wählte  Episode  hat  nicht  den  Charakter  eines  jener  alltäglichen  Vor- 
kommnisse, an  denen  die  nach  Alexander  dem  Grossen  aufkommende 
Genresculptur  Gefallen  fand.  Der  Spinario  ist  kein  junger  Hirt, 
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kein  beliebiger  Bauernknabe,  den  ein  auf  der  Jagd  nach  Motiven 
begriffener  Künstler  bei  einer  sehr  realistischen  Beschäftigung  über- 
rascht hat.  Man  hat  hier  mit  Visconti  eine  jener  Ehrenstatuen  zu 
erkennen,  wie  sie  von  den  Erzbildnern  des  Peloponnes  für  Olympia 
oder  für  Delphi  ausgeführt  wurden , d.  h.  das  Bild  eines  jungen 
Siegers  im  Stadionlauf.  Indem  der  Künstler  die  Erinnerung  an 
einen  Unfall  verewigte,  der  sehr  wohl  wirklich  stattgefunden  haben 
kann,  indem  er  den  Sieger  in  dem  Augenblick  vorführte,  wo  er  aus 
seinem  blutenden  Fusse  den  Dorn  herauszieht,  der  trotz  grausamen 
Schmerzes  seinen  Lauf  nicht  gehemmt  hatte,  gewann  er  durch  diese 
Idee*)  eine  zugleich  neue  und  charakteristische  Stellung;  ohne  vom 
Gewohnten  allzusehr  abzuweichen,  ohne  den  Zeitgeschmack  zu  ver- 
letzen, ohne  dem  allgemeinen  Typus  zu  entsagen,  bereicherte  er  die 
immerhin  etwas  einförmige  Reihe  athletischer  Vorwürfe  um  eine  über- 
raschende Variante.  Geringere  Einhelligkeit  herrscht  über  die  Zeit 
unseres  Werkes.  Feine  Kenner  der  alten  Kunst* 1 *)  haben  es  für 
eine  Nachahmung  erklärt  und  jener  in  die  Zeit  des  Pompejus 
fallenden  Schule  des  Pasiteles  zugeschrieben , die  eine  gealterte 
Kunst  durch  Anknüpfung  an  Vorbilder  aus  der  ersten  Hälfte  des 
5.  Jahrhunderts  zu  verjüngen  suchte.  Es  ist  unmöglich,  dieser  An- 
sicht beizutreten.  Die  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  und  in 
Olympia  liefern  uns  heute  sichere  Vergleichungspunkte  und  gestatten 
es , die  Erzfigur  des  Capitols  an  der  richtigen  Stelle  der  Kunst- 
geschichte einzuordnen.  Man  betrachte  nur  den  Theil  der  Statue, 
an  dem  die  Spuren  des  Archaismus  am  sichtbarsten  sind , nämlich 
den  Kopf.  Dieser  Gesichtstypus  mit  der  etwas  starken  Nase  und 


*)  [Der  genremässig  wirkende  Vorwurf  ist  bei  einem  Werk  des  5.  Jahrhunderts  ohne  Sta- 
tuirung  eines  Rückhalts  in  den  Erlebnissen  des  Dargestellten  oder  in  der  Sage  sehr  befremdlich. 
Visconti’s  Erklärungsversuch  wird  nicht  jeden  befriedigen,  ebensowenig  der  Furtwängler’s  (verletzter 
Tempelknabe).  Glücklich  aber  erscheint  Kekule’s  Hinweis  (Arch.  Zeit.  1883,  245)  auf  die  Gründungs- 
sage vom  Aoy.nos  v7io  SvMi'rjs  y.vvos  dij/thig  oder  eine  muthmaassliche  Variante  dazu.  Euanthos, 
der  Oikist  von  Lokri  Epizephyrii,  war  von  den  ozolischen  Lokrern  gekommen,  wohl  aus  Euantheia 
(so  inschriftlich  und  literarisch  neben  Oiantheia) , sollte  nicht  mit  ihm  die  gesuchte  Sage  mit- 
gewandert sein  ? Die  Epizephyrier  aber  erinnern  an  Pythagoras,  der  für  sie  gearbeitet  (Statue  des 
Athleten  Euthymos),  ja  vermuthlich  gerade  in  Lokri  Epizephyrii  zuerst  den  Boden  Grossgriechenlands 
betreten  hat  (Herod.  VI,  23),  und  auf  Pythagoras  will  Löschcke  aus  stilistischen  Gründen  den  Dorn- 
auszieher zurückführen.  Der  Uebers.] 

1)  Robert,  Annali  1876,  124;  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.,  Bemerkung  zu  Taf.  35.  [Michaelis, 

Arch.  Zeit.  1877,  127  (er  hat  sich  seither  für  das  5-  Jahrhundert  entschieden);  E.  Curtius,  ebendas. 

1879,  21;  Schreiber,  Brunnenreliefs  aus  Pal.  Grimani  (1888),  Anm.  26  zu  S.  18;  Overbeck, 
Plastik  II3,  144  und  II1,  184.] 
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den  vorspringenden,  scharf  getheilten  Lippen  ist  uns  bereits  bekannt, 
wir  haben  ihn,  nur  in  etwas  nachdrücklicherer  Durchführung,  an  jenem 
Erzkopf  angetroffen,  dem  wir  trotz  seines  Fundortes,  der  athenischen 
Akropolis,  peloponnesische  Herkunft  zuerkennen  mussten  (o.  Fig.  163), 
und  wir  werden  ihm  alsbald  im  Kopf  des  Apollon  vom  olympischen 
Westgiebel  wieder  begegnen  und  zwar  in  einer  so  treuen  Wieder- 
gabe , dass  es  sich  hier  um  eine  Schulüberlieferung  handeln  muss. 
Was  endlich  die  geriefelten  Haare  unserer  Statue  betrifft,  so  haben 
wir  sie  an  einem  auch  im  Gesichtstypus  dem  Spinario  verwandten 
Marmorkopf  von  Athen  (o.  Fig.  1 84)  wahrgenommen,  der  den  Ein- 
fluss peloponnesischen  Stils  verrieth.  Wir  erkennen  also  ohne  Zögern 
in  der  Erzfigur  des  Capitols  ein  griechisches  Original  aus  der  Zeit 
zwischen  460  und  450,  ein  Werk  eben  jenes  Uebergangsstiles,  dessen 
Eigenthümlichkeiten  wir  zu  bestimmen  suchen.  Uebrig  bleibt  noch 
die  Frage  nach  der  Schule.  Unter  dem  Eindruck  der  kühnen  Er- 
findung, die  aus  der  Bewegung  spricht,  haben  einige  Forscher  an 
die  Schule  Myron’s  gedacht r) ; andere  schreiben  das  Meisterwerk 
dem  Pythagoras  zu1  2).  Die  oben  erwähnten  Zusammenhänge  be- 
stimmen uns  den  Herstellungsort  der  Statue  im  Peloponnes  zu  suchen, 
und  wir  erblicken  in  ihr  bereitwillig  eine  kostbare  Probe  der  Erz- 
bildnerei,  wie  sie  von  den  argivischen  oder  sikyonischen  Meistern, 
den  unmittelbaren  Schülern  und  Erben  des  Hagelai'das,  geübt  wor- 
den ist. 

Leichte  Aufnahme  neuer  Motive  in  den  geläufigen  Typen- 
vorrath , wenig  Bedenklichkeit  bei  der  Aneignung  der  glücklichen 
Erfindung  eines  V orgängers , das  gehört  zu  den  bezeichnendsten 
Zügen  der  griechischen  Kunst.  Daher  ist  es  natürlich,  dass  man  den 
Vorwurf  des  Dornausziehers  so  manches  Mal  wiederholt  hat.  Er 
erscheint  mit  stilistischen  durch  den  Fortschritt  der  Plastik  bedingten 
Veränderungen  in  einer  schönen  bei  Sparta  gefundenen  Erzstatuette, 
die  sich  jetzt  im  Besitz  des  Barons  Edmund  von  Rothschild  befindet 


1)  Furtwängler,  Der  Dornauszieher  und  der  Knabe  mit  der  Gans,  Berl.  1876;  Murray,  Greek 
sculpt.  I2,  268.  [Furtwängler  hat  seine  Ansicht  aufgegeben,  vgl.  die  folgende  Anmerk.] 

2)  Löschcke,  Deutsche  Literaturzeit.  1881,  446  [ihm  schliesst  sich  an  Furtwängler,  Meister- 
werke, 685 f . ] . Kekule  weist  die  Statue  derselben  sicilischen  Schule  zu,  die  nach  seiner  Meinung 
die  jüngsten  selinun tischen  Metopen  und  die  Giebelliguren  von  Olympia  geschaffen  hat  (Arch.  Zeit. 
1883,  243).  Schliesslich  sei  auch  Brizzio’s  Ansicht  erwähnt,  der  an  Kalamis  dachte  (Annali  dell’ 
Inst.  1874,  53  ff-)- 
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(Fig.  216) l).  Der  eben  noch  flinke  und  schmächtige  Wettläufer 
ist  in  einen  kräftigen  Jungen  verwandelt.  „Er  hat ,“  um  mit  Rayet 
zu  reden , „etwas  Kolossales  an  sich ; der  Rücken  ist  äusserst  breit, 
die  gewölbte  Brust  mit  einer  starken  Fleischschicht  bedeckt,  der 


(Sammlung  des  Barons  Edmund  von  Rothschild.) 

Hals  stiermässig  dick  und  kurz;  Schultern  und  Schenkel  bedecken 
gewaltige  Muskelpolster.  Im  Gesicht  überwiegt  durchaus  der  Aus- 
druck physischer  Kraft.  Der  Blick  ist  stechend  und  hart  und  in 
der  Verkürzung  des  Halses,  in  dem  gerunzelten  Gesicht,  in  der  ent- 


1)  Gaz.  archeol.  1882,  Taf.  9 — 11  mit  Text  von  de  Witte;  vgl.  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  I 
zu  Tafel  35.  [Erste  Erwähnung,  soweit  ich  sehe,  bei  Murray,  Hist,  of  gr.  sculpt.  I1  (1880),  227, 
A.  3 „the  small  bronze  frorn  Sparta  belongs  to  the  duke  of  St.  Albans“.  Nach  de  Witte  a.  a.  O., 
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wickelten  Musculatur  der  Wangen  spricht  sich  ein  etwas  ingrimmiger 
Wille  aus.  Zu  diesem  Eindruck  tragen  auch  die  Haare  bei,  die 
sich  dicht  und  kraus  in  kurzen  Löckchen  wie  zornig  durch  einander 
winden.“  Fünfzig  oder  sechzig  Jahre  haben  genügt,  um  diese  Verände- 
rungen hervorzubringen.  Wenn  dieses  Denkmal,  wie  man  glauben  darf, 
der  Schule  von  Argos  angehört,  dann  ist  es  das  Werk  eines  nach- 
polykletischen  Künstlers  und  der  Vergleich  der  spartanischen  Figur 
mit  der  capitolinischen  stellt  die  leicht  archaische  Anmuth,  die  strenge 
Stilisirung  der  letzteren  in  ein  noch  helleres  Licht.  Die  übrigen 
Repliken  des  Dornausziehers , die  jetzt  im  britischen  Museum  be- 
findliche Statue  Castellani  *),  die  in  Cherchell  gefundene  des  Louvre 
führen  uns  in  eine  viel  jüngere  Zeit.  Nachdem  das  Motiv  des 
Dornausziehers  zum  Gegenstand  des  Genre  geworden,  läuft  es  durch 
alle  Perioden  des  Hellenismus  und  passt  sich  dem  wechselnden  Ge- 
schmack der  letzten  Zeiten  der  griechischen  Kunst  an.  Aber  neben 
zahlreichen  sehr  freien  Repliken  aus  Marmor  oder  Terracotta  findet 
man  auch  einige  dem  Vorbild  sehr  nahe  stehende  Copien *  I).  Hervor- 
gehoben sei  ein  unedirter  kleiner  Marmorkopf  des  Louvremuseums, 
der  am  Ende  dieses  Capitels  als  Figur  220  abgebildet  ist.  In  dieser 
römischen  Copie  erkennt  man  die  der  capitolinischen  Statue  eigen- 
thümliche  Haarbehandlung  und  Gesichtsbildung  wieder  und  darin 
liegt  meines  Erachtens  ein  Moment , das  sehr  zu  Gunsten  der  von 
uns  vertretenen  Ansicht  spricht.  Sicherlich  wird  sich  der  römische 
Copist  nicht  an  einen  Abklatsch  aus  der  Zeit  des  Pompejus,  sondern 
an  das  Originalwerk  gehalten  haben. 

Der  Dornauszieher  des  Capitols  ist  nicht  das  einzige  Denkmal, 
durch  welches  wir  den  Stil  der  peloponnesischen  Schulen  während 
der  Uebergangszeit  kennen  lernen.  Eine  herrliche  Erzbüste  der 
Münchener  Glyptothek  (Fig.  217)2 *)  ist  bereits  dem  ersten  Auftreten 


S.  128  wäre  sie  auf  der  Burg  von  Sparta  gefunden  worden,  nach  Rayet,  a.  a.  O.  in  der  Umgegend 
Spartas;  von  Bauern  habe  sie  ein  hausirender  Jude  gekauft,  dann  sei  sie  über  verschiedene  Anti- 
quare Athens  an  den  Herzog  von  St.  Albans,  an  die  Herren  Rollin  und  Feuardant,  endlich  an  Baron 
Rothschild  gekommen.  — Furtwängler,  Meisterwerke  685,  3 erklärt  die  Echtheit  der  Figur  für 
„stark  verdächtig“.] 

*)  [Mon.  dell’  Instit.  X,  Taf.  30,  Arch.  Zeit.  1879,  Taf.  2 und  3,  Overbeck,  Plastik  II4, 
Fig.  1 86 a ; Brunn,  Denknr.,  Taf.  322.] 

1)  So  die  Statue  Aldobrandini  im  Berliner  Museum  (Beschreib,  der  antiken  Sculpt.,  Nr.  4S5). 

2)  Brunn,  Beschr.  der  Glypt.,  Nr.  302;  Ders.,  Denkmäler,  Taf.  8;  Ivekule,  Arch.  Zeit.  1883, 

243,  Taf.  14.  [Friederichs-Wolters,  Nr.  216;  Furtwängler,  Meisterw.  507.] 
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Polyklet’s  gleichzeitig*).  Das  eigenthiimlieh  gelockte  Haar  dieses 
jugendlichen  Athletenkopfes  zeigt  eine  freiere  Behandlung  als  das 
der  capitolinischen  Statue ; doch  steht  er  ihr  nach  Typus  und  Ge- 
sichtsschnitt nahe  und  liefert  somit  ein  vorzügliches  Beispiel  dafür, 
mit  wie  feinen  Stilübergängen  sich  der  Fortschritt  in  diesem  ent- 
scheidenden Zeitraum  vollzieht.  Wir  könnten  die  Beispiele  häufen. 
Mit  gutem  Grund  kann  man  annehmen , dass  die  Schule  des  Pasi- 


Fig.  217.  Erzbüste  eines  jungen  Athleten  (München). 


teles  mehr  als  einmal  bei  peloponnesischen  Originalwerken  dieser 
Periode  Anleihen  gemacht  hat.  Ohne  Zweifel  bestand  die  sogenannte 
Reaction , die  man  ihr  nachrühmt , in  dem  einfachen  Copiren  der 
schönen  von  den  Vorläufern  Polyklet’s  gegossenen  Erzfiguren* 1).  Eine 
berühmte  Statue  der  Villa  Albani,  der  sogenannte  Orestes , ist  nach 
der  Künstlerinschrift  von  Stephanos,  dem  Schüler  des  Pasiteles,  ver- 

'*)  [Hauser,  Röm.  Mittheil.  1895,  103  ff.  denkt  an  Kal  likles  von  Megara.] 

1)  Vgl.  die  Abhandlungan  von  Flasch,  Arch.  Zeit.  1878,  1 1 9 — 130  mit  170;  Studniczka,  Röm. 
Mittheil.  II  (1887),  96  ff. ; Furtwängler,  50.  Winckelmannsprogr.  134  ff. 
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fertigt !).  Nun  ist  aber  in  diesem  aufrecht  stehenden  nackten  Jüng- 
ling mit  dem  etwas  vorgeneigten  Haupte  und  der  ausgestreckten 
linken  Hand,  die  wohl  ein  Attribut  hielt,  höchst  wahrscheinlich 
eine  Athletenstatue  rein  peloponnesischer  Richtung  zu  erkennen; 
wir  besitzen  zu  viel  Repliken  dieses  Typus , um  Stephanos  das 
V erdienst  der  Erfindung  zuzuzugestehen , erkennen  in  ihm  daher 
bloss  den  geschickten  Copisten.  Die  Elektragruppe  des  Neapeler 
Museums,  die  Gruppe  von  Orest  und  Pylades  im  Louvre  zeigen 
uns  sinnreiche  Verwendungen  dieser  Figur,  deren  bereits  stark 
abgeschwächter  Archaismus  den  Stil  der  unmittelbaren  Vorgänger 
Polyklet’s  verräth. 

Wir  wissen  bereits,  dass,  wenn  es  olympische  Weihgeschenke 
galt , zu  den  Lieblingsvorwürfen  der  peloponnesischen  Künstler  die 
Statue  des  Siegers  gehörte,  dem  oft  auch  das  Gespann  und  dessen 
Lenker  beigefügt  wurden1 2 3 4).  Bei  der  häufigen  Erwähnung  solcher 
Darstellungen  durch  die  Schriftsteller  beansprucht  besonderes  Inter- 
esse eine  Marmorstatue,  die  1874  auf  dem  Esquilin  gefunden  wurde 
und  im  Conservatorenpalast  Aufstellung  gefunden  hat  3).  Ein  Jüng- 
ling von  kräftigen  Körperformen  ist  im  Begriff,  den  Wagen  zu  be- 
steigen; die  Haltung  der  Arme  zeigt,  dass  er  die  Zügel  des  Gespanns 
straff  angezogen  hielt ; der  Kopf  ist  von  etwas  massigem  Bau , die 
Haarbehandlung  archaisch.  Diese  Statue  ist  ohne  Zweifel  die  Copie 
eines  kurz  vor  450  fallenden  griechischen  Erzwerkes;  sie  giebt  uns 
von  jenen  Weihgeschenken  olympischer  Sieger,  die  von  den  Schülern 
des  Hagelaidas  und  den  Zeitgenossen  des  Rheginers  Pythagoras  ge- 
arbeitet wurden,  eine  recht  genaue  Vorstellung. 

In  dieselbe  Denkmälerklasse  gehört  ferner  die  im  Vatican  be- 
findliche Marmorstatue  einer  jungen  Siegerin  im  Wettlauf,  auch  sie 
ist  eine  Copie  nach  einer  griechischen  Erzfigur  des  Uebergangs- 
stiles^).  Sie  trägt  die  übliche  Kleidung  der  jungen  Wettläuferinnen, 
die  an  den  alle  fünf  Jahre  zu  Ehren  der  Hera  in  Olympia  ver- 
anstalteten Spielen  *)  um  den  Preis  stritten , nämlich  einen  kurzen 

1)  Arch.  Zeit.  1878,  Taf.  15,  Friederichs-Wolters,  Nr.  225.  [Vgl.  Furtwängler,  Meisterw.  404.] 

2)  Die  Beispiele  sind  zusammengestellt  bei  Reisch,  Griechische  Weihgeschenke  (Abh.  des 
arch.-epigr.  Seminars  der  Univ.  Wien,  1890,  S.  48  ff.). 

3)  Ghirardini,  Bull,  de  commiss.  arch.  commun.  di  Roma  1888,  Tal.  XV — XVIII,  S.  365. 
Vgl.  Helbig,  Führer  I,  Nr.  592.  [Von  Furtwängler,  Meisterw.  115t'.  auf  Kalamis  zurückgeführt.] 

4)  Helbig,  Führer  I,  Nr.  377 . [Visconti,  Mus.  Pio  Clement.  III,  Taf.  27.] 

*)  [Vgl.  Reisch,  Griech.  Weihgeschenke,  S.  46,  4.] 
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nur  bis  zur  Mitte  des  Oberschenkels  reichenden  Chiton , den  über 
den  Hüften  ein  breiter  Gürtel  umschliesst.  Die  rechte  Schulter  bis 
zur  Brust  ist  entblösst.  Mit  leicht  vorgeneigtem  Oberkörper,  mit  ab- 
wärts gestreckten , den  Leib  nicht  berührenden  Armen , den  einen 
Fuss  vorgesetzt,  in  den  Zügen  des  noch  etwas  archaischen  Gesichts 
die  gespannteste  Erwartung,  so  steht  sie  zum  Ablauf  bereit  da. 

Einen  anderen  ebenso  beliebten  Frauentypus  derselben  Schule 
kennen  wir  durch  die  Erzeugnisse  der  Kunst- 
industrie. Die  Museen  Europas  besitzen 
grosse  Reihen  von  Erzstatuetten , die  als 
Spiegel  h alter  dienten,  und  namentlich 
von  der  korinthischen  Industrie  als  Spe- 
cialität  hergestellt  wurden  I).  Diese  Statuetten 
stellen  gewöhnlich  eine  stehende  Aphrodite 
im  Typus  und  mit  den  Attributen  dar, 
welche  die  Kunst  des  6.  und  der  ersten 
Hälfte  des  5.  Jahrhunderts  der  Göttin  zu 
geben  pflegt.  Das  beistehend  abgebildete 
Exemplar , eines  der  jüngsten  der  Reihe, 
gehört  dem  Museum  von  Neapel  (Fig.  2 1 8). 

Wenn  der  Typus  auch  noch  streng  ist , so 
hat  doch  die  archaische  Stellung  einer 
freieren  Haltung  Platz  gemacht;  die  an  den 
Kopf  gelegten  Hände  erwecken  die  Vor- 
stellung einer  Frau,  die  ihr  Haar  ordnet  oder 
sich  zu  einem  anmuthigen  mimischen  Tanze 
anschickt.  Das  althergebrachte  Gewand  ist 
durch  einen  dorischen  Chiton  ersetzt,  dessen 
schöne  geradlinig  und  tief  laufende  Falten, 
dessen  einfache  und  geschmackvolle  An- 
ordnung offenbar  von  der  statuarischen 
Kunst  herübergenommen  sind.  Unter  den 
Statuen  unserer  Museen  zeigt  manche  mit  diesen  Figürchen  eine 
enge  Verwandtschaft:  die  Iicstia  Giustiniani  im  Museum  Torlonia 
ist  ohne  Zweifel  von  einem  Original  in  Erz  copirt,  das  derselben 


Fig.  2 iS.  Erzstatuette  als 
Spiegelhalter. 
(Neapeler  Museum.) 


1)  Vgl.  das  von  Pottier  zusammengestellte  Verzeichniss  bei  Dumont  - Chaplain , Les  ceram. 
de  la  Grece  propre  II,  210. 
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Zeit  angehört I).  Besonders 
aber  erinnern  wir  uns  der 
sechs  herculanischen  Tän- 
zerinnen, deren  Erzbilder  zu 
den  Zierden  des  Museums 
von  Neapel  gehören2).  Diese 
Frauen  im  dorischen  Chiton 
und  von  etwas  männlichem 
Typus  möchten  wir  für  Copien 
nach  griechischen  Originalen 
aus  der  Mitte  des  5.  Jahr- 
hunderts halten ; die  einen 
stehen  ruhig  da  oder  befesti- 
gen die  Spangen  ihres  Ge- 
wandes , die  anderen  haben 
die  Arme  erhoben  und  führen 
mit  maassvollen  Gebärden  und 
in  langsamem  Rhythmus  einen 
Tanz  aus  (Fig.  219).  Die 
Strenge  des  Stils  und  der 
derbe  Körperbau  veranlassen 
uns,  sie  mit  Julius  und  Rayet3) 
der  peloponnesischen  Schule 
zuzuweisen. 

So  findet  sich  eine  sehr 
gleichartige  Gruppe  von  Denk- 
mälern , Originalen  und  Co- 
pien, zusammen,  die  auf  eine 
der  dunkelsten  Perioden  der 


1)  Müller- Wieseler  II,  30,  338 a ; P. 
E.  Visconti,  Museo  Torlonia,  S.  198,  400 
[vgl.  o.  S.  428,  Anmerk.  ***]. 

2)  Antichitä  di  Ercolano,  Bronzi  VI, 
Taf.  37 — 39,  LXX,  LXXV,  Museo  Bor- 
bon. II,  Taf.  IV  und  VII;  Rayet,  Mon.  de 
l’art  ant.  I,  Taf.  37 — 39  mit  Text  von 
Rayet  und  Houssoullier.  [Brunn,  Denkmäler, 
Taf.  294  und  295.] 


3)  Julius,  Athen.  Mittheil.  III,  15  ; Rayet,  a.  a.  O.  [Dass  Tänzerinnen  dargestellt  seien,  be- 
zweifeln Julius  und  Brunn,  befürwortet  dagegen  Rayet.] 
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griechischen  Kunst  Licht  fallen  lässt.  Gewiss  handelt  sich’s  hier 
noch  mehr  um  Hypothesen  als  um  erwiesene  Thatsachen.  Aber 
wenn  die  Hypothesen  sich  logisch  zusammenfügen,  wirken  sie  dann 
nicht  mit  überzeugender  Kraft?  Und  kann  man  sich  dem  Reiz 
solcher  Wiederherstellungsversuche  entziehen , auch  wenn  sie  bis- 
weilen gewagt  und  hinfällig  erscheinen  ? 

o o o 


Fig.  220.  Kleiner  Marmorkopf  im  Typus  des  „Spinario“.  (Louvremuseum.) 
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DIE  SCULPTUREN  VON  OLYMPIA. 

Bis  jetzt  haben  uns  nur  antike  Schriftsteller  und  über  unsere 
Museen  zerstreute  Denkmäler  über  die  Kunstbewegung  Auskunft  ge- 
geben, die  sich  zwischen  470  und  450  kraftvoll  geltend  macht.  Nun 
sollen  uns  die  Marmorwerke  Olympias  ihre  glänzendste  Entfaltung 
vor  Augen  führen.  Die  Metopen  und  Giebelgruppen  des  Zeus- 
tempels lehren  uns  an  einem  Achtung  gebietenden  Ganzen  decora- 
tiver  Sculpturen  den  Zustand  der  griechischen  Plastik  kennen,  wie 
er  am  Vorabend  jenes  entscheidenden  Umschwungs,  den  alsbald  der 
Geist  eines  Phidias  hervorrufen  sollte,  gewesen  ist. 

Der  Tempel  des  olympischen  Zeus  erhob  sich  in  einer  kleinen 
Niederung,  deren  nördliche  Abgrenzung  die  waldigen  Hänge  eines 
Hügels  bilden , der  den  etwas  anspruchsvollen  Namen  „Berg  des 
Kronos“  führte.  Im  Süden  hat  sich  der  Alpheios  in  eigensinnigen 
Windungen  seinen  Weg  gebahnt  und  fliesst,  vergleichbar  den 
„Gaven“  der  Pyrenäen,  in  breitem  Bett  zwischen  Sandbänken  dahin. 
Im  Westen  wird  das  Thal  durch  einen  Zufluss  des  Alpheios  ge- 
schlossen; dies  ist  der  Kladeos,  ein  kleiner  von  Norden  kommender 
Giessbach,  der  sich  zwischen  hohen  und  steilen,  von  seinem  Wasser 
unterhöhlten  Böschungen  durcharbeitet.  Das  Thal  ist  von  sanft 
gewellten,  mit  Pinien  bewachsenen  Hügeln  eingerahmt.  Das  Thal 
gewährt  einen  lieblichen,  lachenden,  Ruhe  und  Frieden  athmenden 
Anblick. 

Unter  diesem  grünenden  Schmuck  erblühte  die  heilige  Stätte 
Olympias.  Und  denkwürdige  Ausgrabungen  haben  sie  für  uns  wie- 
der aus  dem  Grabe  erstehen  lassen.  Es  ist  bekannt,  dass  nach  den 
allzu  summarischen  Nachforschungen , wTelche  die  französische  „Ex- 
pedition de  Moree“  im  Jahre  1829  unternommen  hatte,  die  von  1875 


Die  Sculpturen  von  Olympia.. 


451 


bis  1881  vom  Deutschen  Reiche  veranstalteten  Ausgrabungen  von 
glänzendem  Erfolge  gekrönt  worden  sind  r).  Wir  haben  hier  nicht  all 
die  reichen  Kunstschätze  aufzuzählen,  die  unter  den  Anschwemmungen 
des  Alpheios  und  den  Abrutschungen  des  Kronoshügels  hervor- 
gezogen worden  sind ; auch  die  Denkmäler,  welche  die  lange  Blüthe 
Olympias  bis  in  die  Zeit  Hadrian’s  bezeugen , können  wir  nicht 
verzeichnen.  Wir  begnügen  uns,  den  Zustand  der  heiligen  Stätte 
im  5.  Jahrhundert  kurz  zu  schildern.  Seit  jener  weit  zurückliegenden 
Zeit  des  8.  Jahrhunderts,  als  zu  Olympia,  einem  dem  Zeus  geweihten 
Platze,  der  ätolische  Häuptling  Iphitos  den  Cultus  des  Herakles  ge- 
stiftet, die  von  Pelops  eingerichteten  Spiele  wieder  hergestellt*) 
und  den  Gottesfrieden  (exexeigia)  verkündet  hatte , von  jenem  Zeit- 
punkte an  war  das  alte  Bundesheiligthum  der  elischen  Flecken  stetig 
gewachsen.  Nach  776  waren  die  alle  fünf  Jahre  gefeierten  Spiele 
allgemach  zu  Nationalfesten  Griechenlands  geworden.  Der  mächtige 

o 00 

Schutz  Spartas  sicherte  die  Neutralität  von  Elis  und  nach  der 
letzten  Niederwerfung  der  Pisaten  im  Jahre  472  **)  übte  die  Stadt 
Elis  das  Recht  der  Oberhoheit  in  Olympia  aus.  Um  die  Mitte  des 
5.  Jahrhunderts  hatte  Olympia  bereits  das  Aussehen  eines  grossen 
Heiligthums  und  zugleich  eines  grossen  Museums.  Allen  Anzeichen 
nach  war  es  nur  für  den  Cultus  und  für  die  Feier  der  Spiele  be- 
stimmt. Der  heilige  Bezirk , die  im  Grün  der  Platanen  prangende 
Altis , war  von  einer  Mauer  umschlossen.  Hier  erhoben  sich  die 
Gebäude  des  Cultus,  das  Heraion,  das  alte  Metroon,  an  dessen  Stelle 
im  folgenden  Jahrhundert  ein  neuer  Tempel  trat , vor  allem  aber 
das  Wunder  Olympias,  der  grosse,  im  frischen  Schmuck  seiner 
Polychromie  glänzende  Tempel  des  Zeus,  in  dessen  Cella  sich  bald 
das  bewunderte  Goldelfenbeinbild  des  Gottes , das  Meisterwerk  des 
Phidias,  erheben  sollte.  Längs  der  Nordseite  reihten  sich  die  Schatz- 
häuser  der  Griechenstädte  an  einander,  die  ältesten  an  ihrer  Ver- 

1)  Ueber  die  Ausgrabungen  vgl.  Curtius , Adler,  Treu  und  Dörpfeld,  „Ausgrabungen  zu 
Olympia.“  5 Bände  mit  photographischen  Abbildungen,  Berlin  1876 — 1881;  zusammenfassend 
„Die  Funde  von  Olympia“,  1 Band,  Berlin  1882;  A.  Bötticher,  Olympia,  Berlin  1886;  Flasch  in 
Baumeister’s  Denkmälern  s.  v.  Olympia;  Laloux-Monceaux,  La  restauration  d’Olympie,  Paris,  Ouantin 
1889.  Ch.  Diehl,  Excursions  archeol.  en  Grece,  Paris  1890,  203.  [Olympia,  Die  Ergebnisse  der 
vom  Deutsch.  Reiche  veranstalteten  Ausgrabungen.  Tafeln  Bd.I — IV.  Textband  II,  „Die  Baudenkmäler“ 
(1892).  Textb.  III,  1,  „Die  Bildwerke  in  Stein  u.  Thon“  (1894).  Textb.  IV,  „Die  Bronzen“  (1890).] 

'*)  [Dass  der  Pelopscult  in  Olympia  ziemlich  jungen  Ursprungs  und  zwar  um  den  Beginn  der 
Olympiadenrechnung  aus  Argolis  entlehnt  ist,  sucht  zu  zeigen  Thrämer,  Pergamos,  S.  72  ff.] 

[uepier  dieses  Datum  vgl.  unten  S.  452,  Anm. 
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kleidung  mit  bemalten  Thonplatten  kenntlich,  die  jüngsten  mit  einer 
einfachen  dorischen  Fagade  geschmückt.  Auf  Sockel  waren  die 
„Zanes“  gestellt,  aus  den  Strafgeldern  errichtete  Bilder  des  Zeus. 
Unter  den  Platanen  drängte  sich  ein  ganzer  Wald  von  Statuen, 
Athleten,  geweihte  Gespanne,  eherne  Stiere,  und  auf  ihren  Sockeln 
las  man  die  Künstlerinschriften  mehrerer  Generationen  von  Bild- 
hauern. Ausserhalb  der  Einfriedigung  befanden  sich  die  für  die 
Beamten  und  Priester  bestimmten  Gebäude,  ferner  das  Stadion  und 
der  Hippodrom,  wo  die  aus  allen  Theilen  Griechenlands  zusammen- 
geströmte Menge  den  behendesten  Wettläufern,  den  stärksten  Faust- 
kämpfern, den  gewandtesten  Reitern  oder  Wagenlenkern  Beifall  zu- 
jubelte. 

Wir  wollen  nur  den  Zeustempel  ins  Auge  fassen.  Seine  Er- 
bauung war  von  den  Eieiern  einem  Einheimischen,  dem  Architekten 
Libon,  übertragen  worden.  Für  den  Rohbau  hatte  dieser  einheimi- 
sches Material  verwendet,  einen  Muschelkalkstein  von  dunkler  Farbe, 
der  in  dem  heute  Damaria  genannten  Steinbruch  gewonnen  wurde. 
Nur  das  Gesimse  mit  den  Traufrinnen,  die  Dachziegel  und  der  bild- 
liche Schmuck  waren  aus  Marmor.  An  Grösse  dem  Parthenon  fast 
gleich,  ruhte  der  Tempel  auf  einem  Stylobat  von  ca.  64  m Länge 
und  27  m Breite;  die  Säulen,  6 an  den  Fronten,  12  an  den  Seiten, 
hatten  eine  Höhe  von  10, 40  m.  Nach  Pausanias  errichteten  die 
Eieier  den  Tempel  aus  der  Beute,  die  sie  den  Bewohnern  der  Pi- 
satis  nach  deren  endgültiger  Besiegung  abgenommen  hatten l).  Es 
handelt  sich  um  Ereignisse,  die  zwischen  472  und  469  fallen*). 


1)  Pausan.  V,  io,  2.  Das  genaue  Datum  dieses  Ereignisses  lässt  sich  schwer  feststellen. 
Man  hat  mit  Pausanias  eine  Stelle  Strabon’s  (VIII,  p.  355)  in  Verbindung  gebracht,  wonach  die 
Eieier  ihre  Periöken  mit  Hülfe  der  Lakedaimonier  besiegt  hätten  und  zwar  nach  Beendigung  des 
messenischen  Krieges.  Da  Ithome  456  fiel  [vgl.  indess  die  folgende  Anm.  *],  so  wäre  die  Unterwerfung 
der  Pisatis  nach  diesem  Zeitpunkt  anzusetzen.  Andererseits  erwähnt  Herod.  IV,  148  eine  zu  seiner 
Zeit  erfolgte  Zerstörung  von  Lepreon,  Malcistos,  Phrixai  etc.  durch  die  Eieier,  was  vielleicht  um 
472  geschah.  Ueber  die  Zeit  des  Tempelbaues  vgl.  Urlichs  [Haifische  Philol. -Versamml.  von  1867, 
70 ff.  und]  Würzburger  Progr.  von  1877,  1—7;  Furtwängler,  Arch.  Zeit.  1879,  44  und  151  [und 
an  den  o.  S.  334,  Anm.  * genannten  Orten],  Flasch  in  Baumeister’s  Denkm.  1098  ff.,  dessen  An- 
satz des  Baues  zwischen  454  und  448  zu  weit  herabzugehen  scheint;  vgl.  Löschcke , Dorpater 
Progr.  1887,  6.  Bötticher,  Olympia,  247,  setzt  [nach  Urlichs]  den  Beginn  des  Baues  um  Ol.  77 
{472  bis  469).  Der  Tempel  wird  in  der  Literatur  zuerst  erwähnt  von  Herod.  II,  7,  das  wäre 
[nach  Urlichs]  um  445. 

*)  [Diese  auf  Urlichs  zurückgehenden  Zahlen  sind  ohne  Sicherheit.  Wohl  hat  Urlichs  die 
frühere  Annahme  einer  sehr  langen  Bauperiode  endgültig  beseitigt,  aber  das  von  ihm  für  Paus.  V , 
10,  2 aus  Herod.  IV,  148  gewonnene  Datum  (Ol.  77)  fusst  auf  einer  von  O.  Müller  (Rh.  Mus.  1834, 
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Man  kann  also  für  den  Beginn  des  Tempelbaus  einen  ganz  nahe 
an  470  liegenden  Zeitpunkt  annehmen.  Die  Arbeiten  wurden  ohne 
Unterbrechung  fortgesetzt,  und  im  Wesentlichen  war  der  Rohbau 
sicher  beendet,  als  im  Jahre  457  die  Lakedaimonier  über  die  ver- 
einigten Heere  von  Argos  und  Athen  bei  Tanagra  siegten.  Denn 
die  Sieger  beeilten  sich,  zur  Erinnerung  an  ihren  Triumph  an  dem 
Mittelakroterion  des  Ostgiebels  einen  mit  dem  Gorgoneion  verzierten 
goldenen  Schild  anzubringen.  Auf  einem  bei  den  Ausgrabungen 
gefundenen  Stücke  dieses  Akroterions  ist  ein  Rest  der  Weihinschrift 
erhalten,  die  Pausanias  sorgfältig  copirt  hat1)-  Daraus  folgt,  dass 
bei  den  Spielen  der  81.  Olympiade  (456)  der  Tempel  bis  zum  First 
fertig-  stand , vielleicht  auch  schon  in  allen  seinen  Theilen  vollendet 
war.  Die  Sculpturen , welche  zum  Baukörper  gehörten , wie  die 
Metopen  und  die  an  der  Marmorsima  als  Wasserspeier  angebrachten 
Löwenköpfe,  konnte  man  bereits  an  ihrem  Platze  sehen.  Das  giebt 
uns  einen  kostbaren  chronologischen  Anhaltspunkt;  unsere  Betrachtung 
der  decorativen  Sculpturen  hat  mit  den  sicher  vor  456  vollendeten 
Metopen  zu  beginnen. 

§ 1.  DIE  METOPEN. 

Das  Museum  des  Louvre  besitzt  als  Ertrag  der  französischen 
Expedition  nach  Morea  die  Hauptstücke  von  drei  Metopen  und 


168)  bei  Paus.  V,  9,  5 vorgenommenen  Correctur  von  Ol.  25  in  Ol.  75  (Böckh  u.  Schubart  bessern 
dagegen  in  Ol.  95).  Aus  Herodot  ergiebt  sich  nur,  dass  die  Unterwerfung  der  eleischen  Periöken 
zu  seinen  Lebzeiten  {in  i/ueo),  also  nach  484,  seinem  angeblichen  Geburtsjahr,  stattgefunden  hat. 
— Mit  Pausanias  ist  aber  andererseits  auch  Strabo,  p.  355,  zu  combiniren,  eine  von  Urlichs  über- 
gangene Stelle,  welche  die  Schuld  an  der  zu  späten  Datirung  des  Tempelbaues  durch  Flasch  trägt. 
Die  hier  erwähnte  y.aTcclvaig  der  Messenier,  an  welche  sich  die  Unterwerfung  der  Pisaten  an- 
schloss, kann  (trotz  Strabo)  nicht  der  sogen,  dritte  Krieg  sein,  denn  wenn  dieser  auch  nicht  456 
beendet  wurde,  sondern  entweder  462  (Krüger  und  Busolt,  vgl.  o.  S.  335,  1)  oder  459  (von  Wila- 
mowitz,  Aristoteles  und  Athen  II,  295),  so  ist  doch  die  Zeitspanne  von  462  oder  gar  459  bis  zu 
dem  durch  Urlichs  und  Purgold  gesicherten  Abschluss  des  Baues  (bald  nach  457)  viel  zu  kurz 
bemessen.  Also  muss  unter  dem  messenischen  Kriege  Strabon’s  ein  anderer  kurz  vorhergegangener 
gemeint  sein;  p.  362  zählt  er  denn  auch  vier  und  nicht  drei  messenische  Kriege.  Den  für  uns 
wichtigen  kennt  auch  Plato  leg.  III,  698  E;  er  datirt  ihn  um  490,  jedenfalls  zu  früh,  wie  sich  aus 
Herodot  ergiebt.  In  Summa : der  Tempelbau  hat  nach  Herodot’s  Geburt  begonnen,  wie  viel  später, 
lässt  sich  nicht  sicher  angeben,  doch  geschah  es  wohl  erst  nach  Beseitigung  der  Persergefahr , und 
zwar  im  Zusammenhang  mit  Siegen,  deren  Folge  der  Synoikismos  von  Elis  gewesen  ist.  Diesen 
setzt  Diod.  XI,  54  ins  Jahr  471.  — Auch  die  Ausgrabungen  haben  zu  keinem  genaueren  Ergebniss 
geführt;  wir  lernen  von  ihnen  nur  (vgl.  Dörpfeld,  Olympia,  Textband  II,  19 f.,  Furtwängler,  Arch. 
Studien  Brunn  dargebracht  85),  dass  der  Bau  ohne  Unterbrechung  wie  aus  einem  Guss  hergestellt 
wurde  und  dass  die  erhaltenen  Versatzmarken  keinen  archaischen  Charakter  mehr  zeigen.] 

1)  Pausan.  V,  10,  4;  Purgold,  Arch.  Zeit.  1882,  179. 
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einige  Fragmente.  Die  bei  den  deutschen  Ausgrabungen  gefundenen 
Metopen  werden  in  dem  Museum  zu  Olympia , einer  Stiftung  des 
athenischen  Banquiers  Syngros,  auf  bewahrt;  Gipsabgüsse  aus  dem 
Louvre  haben  das  Ganze  wiederherstellen  helfen  und  das  „Syngreion“ 
ist’s , wo  man  von  ihnen  die  vollständigste  Vorstellung-  erhält.  Der 
Tempel  besass  zwölf  Metopen  von  1,60  m Höhe  und  1,50  m Breite; 
in  Gruppen  zu  je  sechs  bildeten  sie  zwei  Friese,  einen  über  dem 
Eingang  des  Pronaos , den  anderen  über  dem  des  Hinterhauses. 
Der  äussere  Fries  besass  keine  sculpirten  Metopen.  So  im  Schutz 
der  Säulenhalle  befindlich  konnten  die  Reliefs  den  Vögeln  einen 
willkommenen  Ort  zum  Rasten  oder  Nisten  bieten , die  Tempel- 
verwaltung hatte  also  ihre  Vorsichtsmaassregeln  zu  treffen.  Auf  den 
vorspringenden  Theilen  der  Reliefs  erkennt  man  noch  ungleich  an- 
gebrachte Löcher,  in  welchen  kleine  Metallstifte  sassen.  Ueber  ihre 
Bestimmung  wird  man  nicht  im  Lnklaren  sein , wenn  man  sich  der 
„Meniskoi“  der  Akropolisstatuen  erinnert.  Es  waren  ohne  Zweifel 
gegabelte,  mit  mehreren  Spitzen  versehene  Stifte,  welche  die  Vögel 
daran  verhinderten,  zwischen  den  vorspringenden  Theilen  der  Reliefs 
in  die  Vertiefungen  zu  schlüpfen1). 

Auf  den  Metopen  waren  die  Thaten  des  Herakles  dargestellt. 
Mit  Hülfe  der  Beschreibung  des  Pausanias 2 3)  lässt  sich , trotz  einer 
offenbaren  Lücke , die  Aufeinanderfolge  der  Scenen  leicht  wieder- 
herstellen 3).  Wir  beschreiben  sie  gleich  dem  Periegeten  in  der 
Reihenfolge,  wie  sie  sich  dem  Auge  eines  Beschauers  darstellten, 
der  von  der  Südecke  der  Ostfront  aus  um  den  Tempel  nach  dem 
Opisthodom  herumging. 

I.  Herakles  und  der  erymanthische  Eber.  Der  Held  trug  das 
gewaltige  Thier  zu  Eurystheus,  den  ein  erhaltenes  Bruchstück  furcht- 
sam in  ein  grosses  Thonfass  geduckt  zeigt , aus  dem  nur  sein 
erschrecktes  Gesicht  hervorschaut.  — II.  Die  Wegführung  der  Rosse 
des  Diomedes , eine  sehr  verstümmelte,  nur  in  einigen  Bruchstücken 
auf  uns  gekommene  Metope.  — Der  Kampf  mit  dem  dreileibigen 
Geryon.  Der  Unhold  war  mit  drei  gepanzerten  Körpern  dargestellt, 
auf  dem  Stück  des  Louvre  sind  zwei  der  Körper  vom  Helden  bereits 


1)  Vgl.  Petersen,  Athen.  Mittheil.  XIV  (1889),  233—239. 

2)  Pausan.  V,  10,  9. 

3)  Vgl.  Treu,  Ausgrabungen  zu  Olympia  IV,  26  ff. ; Arch.  Zeit.  1881,  319  ff.  Für  die  Ab- 
bildungen vgl.  „Ausgrabungen“  Bd.  IV  und  „Funde  von  Olympia“. 
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zu  Boden  geschlagen,  versuchen  aber  noch  gegen  ihn  anzukämpfen.  — 
IV.  Herakles  und  Atlas  (Fig.  22 1).  Diese  Metope  ist  die  am  besten 
erhaltene  der  Ostfront  und  eine  der  Zierden  des  Museums  von 
Olympia.  Im  Mittelpunkt  trägt  Herakles  das  Himmelsgewölbe  auf 


Fig.  221.  Herakles  das  Himmelsgewölbe  tragend;  Atlas  und  eine  Hesperide.  Ostmetope. 

(Museum  von  Olympia.) 


seinen  Schultern;  ein  auf  den  Nacken  gelegtes  Kissen  mildert  das 
Gewicht  der  gewaltigen  Bürde.  Vor  ihm  steht  Atlas  und  bietet  ihm 

O O 

mit  jeder  Hand  drei  der  kostbaren  goldenen  Aepfel  dar,  die  er 
ihm  versprochen.  Links  erblickt  man  ernst  und  unbewegt  in  steif- 
faltigem dorischem  Peplos  eine  Hesperide1);  sie  spielt  die  Rolle 


I)  Ueber  ihren  Typus  vgl.  C.  Waldstein,  The  Hesperide  of  the  olympian  metope  and  a marble 
head  at  Madrid  (Journ.  of  hell.  stud.  1884,  171,  Taf.  XLV). 
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einer  Schutzgottheit  und  scheint  mit  ihrem  aufwärts  gebogenen  linken 
Arm  dem  belasteten  Herakles  helfen  zu  wollen.  Trotz  des  allzu 
offenbaren  Parallelismus  der  Linien,  trotz  der  Steifheit  der  Com- 
position,  ist  die  Darstellung  von  ernster  Anmuth  erfüllt.  Das  Antlitz 


Fig.  222.  Reinigung  des  Augiasstalles  durch  Herakles.  Ostmetope.  (Museum  von  Olympia.) 

der  Hesperide  zeigt  eine  vollkommene  und  reine  Schönheit  und  an 
der  Gestalt  des  Herakles  wird  man  nicht  müde,  die  frische  und 
einfache  Ausführung  der  kraftvollen  Glieder  zu  bewundern.  Das 

ö 

Gleiche  gilt  von  Atlas,  dessen  weich  modellirter,  schöner  Kopf  zu 
der  Behandlung  des  Haares  im  Gegensatz  steht;  letzteres  ist  ganz 
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glatt  gelassen , offenbar  im  Hinblick  auf  die  ergänzende  Thätigkeit 
des  Malers.  — V.  Die  Reinigung  des  Augiasstalles  (Fig.  222).  Hier 
schreckt  der  Künstler  nicht  vor  dem  derbsten  Realismus  zurück. 


Fig.  223.  Herakles  überbringt  Athena  die  stymphalischen  Vögel.  (Louvre  und  Olympia.) 


Mit  einer  Schaufel  oder  einem  Besen  schafft  Herakles  die  auf- 
gehäuften Düngermassen  ins  Freie.  Hinter  ihm  steht  Athena  aut 
ihren  Schild  gestützt  und  senkt  die  Lanze,  wie  wenn  sie  dem  Helden 
helfen  wollte.  Nur  bei  Betrachtung  des  Originals  wird  man  des 
hochmüthigen  Ausdrucks,  mit  dem  die  Göttin  dieser  widerwärtigen 
Arbeit  beiwohnt , und  der  geringschätzigen  Gebärde  inne , mit  der 
sie  die  Spitze  ihrer  Götterlanze  gegen  den  schmutzigen  Boden 
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senkt.  — VI.  Die  Herauf  ho  hing  des  Kerberos.  Herakles  trägt  hier 
einen  kurzen  Chiton,  der  die  Körperformen  deutlich  hervortreten 
lässt,  und  zieht  den  dreiköpfigen  Höllenhund  an  einem  Strick  hinter 
sich  her.  Von  letzterem  ist  nur  ein  Kopf  erhalten,  mit  drohendem 
Ausdruck  und  furchtbaren  Fangzähnen  im  klaffenden  Rachen.  Auf 
der  rechten  Seite  der  Platte  befand  sich  eine  zweite  Figur,  viel- 
leicht  Hermes. 

War  man  an  der  Nordseite  des  Tempels  entlang  bis  zur  Nord- 
westecke der  Westfront  gekommen,  so  stellte  sich  dem  Blicke  fol- 
gende Metopenreihe  dar : I.  Der  nemeische  Löwe.  Diese  Platte  ist 
sehr  verstümmelt  und  im  Museum  von  Olympia  vermittelst  eines 
Gipsabgusses  des  Louvre  nur  unvollständig  wieder  hergestellt;  sie 
zeigte  Herakles  in  ermüdeter  Haltung  auf  seine  Keule  gestützt  und 
mit  dem  einen  Fusse  auf  dem  besiegt  daliegenden  Löwen.  Athena 
war  beim  Triumph  des  Helden  anwesend.  — II.  Die  lernäische 
Schlange.  Einige  Bruchstücke  des  Schlangenleibes,  dessen  Win- 
dungen die  linke  Seite  ausfüllten,  und  Reste  vom  Körper  des  Hera- 
kles gestatten  es  nicht,  über  den  Stil  dieser  Metope  ein  Urtheil  zu 
gewinnen.  III.  Die  stymphalischen  Vögel  (Fig.  223).  Schlanken 

Körperbaus  steht  Herakles  aufrecht  und  überreicht  Athena  einen 
der  mit  eisernen  Krallen  und  Schnäbeln  bewehrten  Vögel,  die  eine 
Plage  Arkadiens  gewesen  waren.  Dem  Louvre  gehört  das  schöne 
Stück,  welches  Athena  auf  einem  Felsen  sitzend  und  aufmerksam 
die  Jagdbeute  des  Herakles  betrachtend  darstellt.  Eine  dicke  Aigis 
bedeckt  ihre  Brust;  ihr  schwerer  Wollenchiton  ist  von  breiten  Falten 
durchfurcht  und  durch  die  schlichte  Behandlung  des  Haares  wird 
der  einfache  Charakter  der  Ausführung  noch  mehr  hervorgehoben. 
— IV.  Der  kretische  Stier  (Fig.  224)  S-  Diese  Metope  wurde  1829 
von  der  französischen  Expedition  gefunden  und  befindet  sich  im 
Louvre.  Die  deutschen  Ausgrabungen  haben  Kopf  und  Hinterbeine 
des  Stieres  und  den  Ansatz  des  rechten  Oberarms  des  Herakles  hinzu 
gebracht.  Der  Held  sucht  den  Stier,  den  er  lebendig  nach  Argolis 
bringen  soll , zu  fesseln.  In  gewaltiger  Anstrengung  wirft  er  den 
Körper  zurück,  fest  stemmt  er  sich  auf  das  rechte  Bein,  und  schon 


1)  Diese  Metope  ist  in  Heliogravüre  wiedergegeben  bei  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  I,  Taf.  28, 
aber  noch  ohne  die  Vervollständigung,  welche  die  deutschen  Ausgrabungen  geliefert  haben.  Die 
glückliche  Ergänzung  verdankt  man  Heron  de  Villefosse  und  ebenso  auch  die  des  stymphalischen 
Abenteuers. 


Die  Scdlptuken  von  Olympia. 


459 


ist  es  ihm  gelungen,  den  einen  Vorderfuss  des  Thieres  zu  fesseln, 
das  sich  wüthend  gegen  ihn  umwendet  und  die  Luft  mit  seinem 
Schweife  peitscht.  Herakles  zieht  die  Schlinge  mit  der  linken  Hand 
an,  sein  lebhaft  gehobener  rechter  Arm  hielt  ohne  Zweifel  einen 


Fangriemen,  den  er  als  geschickter  Stierbändiger  dem  Thier  um  die 
Hörner  werfen  will.  Von  den  anderen  Metopen  kann  sich  keine 
an  Grossartigkeit  und  Kraft  des  Stils  mit  dieser  messen.  Die  Com- 
position  ist  sehr  einfach.  Von  dem  Stier  springt  nur  der  Kopf  vor, 
um  nach  rechts  einen  tiefen  Schatten  zu  werfen,  sonst  ist  der  Thier- 
körper flach  gehalten,  und  von  ihm  hebt  sich  in  fast  vollem  Rund- 
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bilcl  die  Gestalt  des  Herakles  ab.  Ihre  Umrisslinien  sind  mit  grosser 
Kühnheit  hingeworfen  und  die  knappe  Modellirung  des  Rumpfes,  an 
dem  doch  alle  Muskeln  in  Spannung  sind , verräth  eine  sichere, 
kräftige , unnützes  Detail  verschmähende  Meisterhand.  — V.  Die 
kerynitischc  Hirschkuh.  — VI.  Herakles  im  Kampf  mit  der  Amazonen- 
königin Hippolyte.  Von  diesen  beiden  Metopen  haben  wir  nur  Frag- 
mente, von  der  letzten  bloss  den  Kopf  der  Amazone;  aber  ihr  ster- 
bendes Antlitz  ist  von  tiefer  Empfindung  und  beweist,  dass  die  Bild- 
hauer von  Olympia  auch  ein  anderes  Thema  als  die  Bethätigung 
physischer  Kraft  zu  behandeln  verstanden. 

Fassen  wir  unseren  Gesammteindruck  zusammen!  Gewisse 
Mängel  in  der  Anlage,  hier  zu  grosse  Steifheit,  dort  einige  Leere, 
verrathen  noch  einen  Rest  von  Archaismus.  Andere  Eigenthümlich- 
keiten  wie  die  Neigung,  in  breiten  Massen  zu  arbeiten  oder  das 
Haupt-  und  Barthaar  glatt  zu  lassen,  erklären  sich  aus  der  Anwendung 
der  Polychromie  und  der  Abneigung  Sculpturen,  die  für  einen  hohen 
Standpunkt  bestimmt  waren,  zu  sehr  ins  Einzelne  auszuarbeiten.  Von 
diesen  Einschränkungen  abgesehen  muss  man  den  namenlosen  Künst- 
lern der  Metopen  ganz  hervorragende  Eigenschaften  zuerkennen : 
eine  flüssige  und  zugleich  knappe  Ausführung , einen  weiten  und 
freien  Blick,  ein  ausgesprochenes  Streben  nach  Einfachheit,  mit  einem 
Wort  — einen  grossen  Stil.  Und  dieser  Stil  wirkt  trotz  Ungleich- 
heiten in  der  Ausführung  so  einheitlich,  dass  man  in  ihm  das  Merk- 
mal einer  Schule  erkennen  muss. 

§ 2.  DIE  GIEBELFIGUREN. 

Die  Entdeckung  der  Giebelfiguren  wird  den  deutschen  Aus- 
grabungen verdankt.  Im  Museum  von  Olympia  aufbewahrt , bilden 
sie  ein  Ganzes,  das  einzig  in  seiner  Art  ist.  Mit  gewissenhafter  Ge- 
duld hat  man  die  kleinsten  Fragmente  an  ihre  Stelle  zu  setzen  und 
so  die  berühmten  Marmorwerke  wieder  herzustellen  gesucht.  Man 
kann  die  von  Curtius  und  dem  Bildhauer  Grüttner  angenommene 
Reihenfolge  der  Figuren  anfechten;  trotzdem  wollen  wir  uns  ihr  zu- 
nächst anschliessen , um  die  Giebelgruppen  so  zu  beschreiben,  wie 
sie  sich  heute  im  Syngreion  dem  Auge  des  Beschauers  darstellen. 

Der  Vorwurf  des  Ostgiebels  war  der  elischen  Landessage  ent- 
lehnt. Das  delphische  Orakel  hatte  Oinomaos,  dem  König  von  Pisa, 
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prophezeit , dass  er  von  der  Hand  seines  Schwiegersohnes  sterben 
werde.  Darauf  bedacht,  die  Pythia  Lügen  zu  strafen,  forderte  er  die 
Bewerber  zu  einer  Wettfahrt  von  Olympia  nach  Korinth*)  heraus. 
Unter  dem  Vorwände  eines  Opfers  an  Zeus  brach  er  als  letzter  auf, 
holte  sie  unterwegs  ein  und  erstach  sie  mit  seiner  Lanze.  Da  trat 
Pelops  auf  den  Plan.  Gewitzigt  durch  das  Geschick  der  Vorgänger, 
bestach  er  den  Wagenlenker  des  Königs,  Myrtilos,  der  den  Wagen 
seines  Herrn  zu  Falle  brachte.  Oinomaos  gab  sich  aus  Verzweif- 
lung selbst  den  Tod  oder  erlitt  ihn  von  der  Hand  des  Siegers, 
Pelops  aber  gewann  Hippodameia  und  die  Herrschaft  über  den 
Peloponnes.  Der  Künstler  hat  ein  nicht  sehr  dankbares  Motiv  aus 
dieser  Sage,  nämlich  die  Vorbereitung  zur  Wettfahrt,  zum  Gegen- 
stand der  Darstellung  gemacht.  Pausanias  beschreibt  sie,  wie  folgt: 
„Genau  in  der  Mitte  des  Giebels  steht  Zeus;  rechts  von  ihm  Oino- 
maos mit  dem  Helm  auf  dem  Haupte  und  neben  ihm  sein  Weib 
Sterope,  eine  Tochter  des  Atlas.  Der  Wagenlenker  des  Oinomaos 
sitzt  auf  dem  Boden  vor  den  Rossen,  deren  Zahl  vier  beträgt.  Auf 
die  Rosse  folgen  zwei  männliche  Figuren , unbenannt,  aber  offenbar 
ebenfalls  mit  der  Sorge  für  die  Rosse  des  Königs  betraut.  In  der 
Giebelecke  liegt  Ivladeos,  der  von  den  Eieiern  nächst  dem  Alpheios 
am  höchsten  geehrte  Flussgott.  Auf  der  linken  Giebelseite  stehen 
Zeus  zunächst  Pelops  und  Hippodameia,  dann  folgen  sein  Wagen- 
lenker, seine  Rosse  und  zwei  Pferdeknechte , endlich  in  der  Ecke 
Alpheios.  Die  Troizenier  nennen  den  Wagenlenker  des  Pelops 
Sphairos;  doch  der  Exeget  von  Olympia  behauptete,  dass  er  Killas 
heisse“ *  I).  Demnach  enthielt  der  Giebel  dreizehn  Figuren  und  zwei 
Gruppen  von  je  vier  Pferden;  es  haben  sich  alle  Statuen,  wenn 
auch  mehr  oder  weniger  verstümmelt,  wiedergefunden2). 


v)  Der  Isthmos  von  Korinth  ist  von  pisatischem  Standpunkt  aus  als  Ziel  der  Wettfahrt  be- 
fremdlich, erklärt  sich  aber  als  Entlehnung  aus  älterer  argolischer  Pelopssage,  in  der  die  Fahrt  von 
Phlius  nach  dem  Isthmos  ging.  Vgl.  Thrämer,  Pergamos,  S.  60.] 

1)  Pausanias  V,  io,  6. 

2)  Ueber  den  Ostgiebel  giebt  es  eine  lange  Reihe  von  Specialuntersuchungen ; wir  nennen 
die  hauptsächlichsten:  Curtius , Funde  von  Olympia,  S.  1 1 ff.  mit  Taf.  6 und  7;  Rayet , Etud. 
d’arch.  et  d’art,  S.  42;  Kekule,  Rhein.  Mus.  N.  F.  XXXIX,  481,  Taf.  3;  Gurlitt,  Paionios  und 
der  Ostgiebel  des  Zeustempels  in  Olympia  (in  den  histor.  und  philolog.  Aufsätzen  E.  Curtius  ge- 
widmet, 1884);  Studniczka,  Arch.  Zeit.  1884,  281  ff.;  Löschcke,  Die  östl.  Giebelgruppe  etc.  (Dor- 
pater  Progr.  von  1885);  [Friederichs-Wolters,  Nr.  245  — 259];  Brunn,  S.-B.  der  bayer.  Akad.  1888, 
171  ; Laloux-Monceaux,  La  restaurat.  d’Olymp.,  S.  75;  Flasch  in  Baumeister’s  Denkm.  II,  ioo4ff. ; 
Six , Journ.  of  hell,  studies  X (1889),  S.  98,  Taf.  VI;  Treu,  Arch.  Zeit.  1882,  215,  Taf.  12 
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Betrachten  wir  zunächst  die  Mittelgruppe  (Tafel  VII  und  VIII). 
Sie  wird  in  zwei  gleiche  Theile  gesondert  durch  die  hohe  Gestalt 
des  Zeus.  Der  Gott  steht  aufrecht  da , das  Scepter  in  der  linken 
Hand , der  Unterkörper  vom  Himation  bedeckt.  Vom  Beschauer 
aus  rechts  befindet  sich  Oinomaos,  bärtig,  im  Helm,  die  rechte  Hand 
an  der  Hüfte,  die  linke  auf  die  Lanze  gestützt.  Eine  leichte,  nach- 
lässig über  die  Schultern  geworfene  Chlamys  lässt  seinen  kräftigen 
Körper  fast  nackt  erscheinen.  Neben  ihn  steht  die  Gattin  Sterope* *) 
in  unbewegter  Haltung;  die  rechte  Hand  hat  sie  gegen  die  Schulter 
gehoben,  um  einen  Zipfel  ihres  Schleiers  zu  lüften;  die  linke  hielt 
ohne  Zweifel  irgend  einen  Gegenstand,  eine  Schale  oder  Binde ; be- 
kleidet ist  sie  mit  dem  dorischen  Chiton , dessen  dicke  und  steife 
Falten  an  den  Stil  der  Metopen  erinnern.  Links  von  Zeus  sehen 
wir  Pelops  mit  Schild  und  Lanze ; zuversichtlich  harrt  er  des 
Zeichens  zur  Abfahrt.  Am  Ansatz  der  Oberschenkel  zeigt  der 
Marmor  regelmässig  gebohrte  Löcher  **) , für  die  Laloux  und 
Monceaux  die  wahrscheinlichste  Erklärung  gegeben  haben.  Ohne 
Zweifel  hatte  irgend  ein  frommer  Grieche  dem  Pelops  einen  ver- 
goldeten Erzpanzer  dargebracht , den  der  Bildhauer  nicht  vorher- 
gesehen, und  nun  wurden  die  unter  diesem  Waffenstück  herab- 
hängenden Lederstreifen  vermittelst  jener  Löcher  befestigt.  Neben 
Pelops  steht  Hippodameia  in  der  zurückhaltenden  und  züchtigen 
Stellung  einer  Jungfrau,  um  deren  Zukunft  es  sich  handelt;  sie  hat 
ihre  Arme  an  die  Brust  gelegt  und  die  linke  Hand  wie  in  Gedanken 
verloren  bis  zum  oberen  Gewandrand  erhoben***).  Uebrigens  hat 
ihre  Gestalt  nichts  Mädchenhaftes;  mit  ihren  vollen  und  schweren 
Formen  gehört  sie  zu  derselben  Familie  wie  die  Athena  oder  die 
Hesperide  der  Metopen  und  man  kann  ganz  wohl  denken,  dass  ein 
kräftiges  elisches  Mädchen  dem  Bildhauer  Modell  gestanden  hat. 


und  Jahrb.  des  arch.  Inst.  IV  (18S9),  266,  Taf.  8 und  9,  VI  (1891),  S.  63  und  98;  Furtwängler, 
Jahrb.  VI,  76;  Sauer,  ebendas.,  S.  9;  Curtius,  Die  Tempelgiebel  von  Olympia  (Abhandl.  der  Berl. 
Akad.  1891).  [Treu  in  Olympia,  Bd.  III,  Die  Bildw.  in  Stein  und  Thon  (1894),  S.  44 — 69  mit 
Taf.  IX — XVII  und  S.  1 14— 130  mit  Taf.  XVIII — XXI,  Abbild.  I.  Vgl.  auch  Treu,  Jahrb.  des 
Inst.  X (1895),  1 ff.  '•  »Die  technische  Herstellung  und  Bemalung  der  Giebelgruppen  am  olym- 
pischen Zeustempel.“] 

*)  [Vgl.  jetzt  Olympia,  Bd.  III,  Taf.  X,  2 mit  S.  51,  Textfigur  69.] 

**)  [Ueber  andere  Bohrlöcher  an  Schulter,  Achsel  und  Oberschenkel  vgl.  Olympia,  Bd.  III, 
S.  47  f.  mit  Textligur  61.] 

***)  [Zur  Armhaltung  vgl.  Olympia,  Bd.  III,  Taf.  X,  1 .] 
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STEMPELS  ZU  OLYMPIA 

iruppe 

□ laHeslaurixlzorL  d'Olympie/.) 


Die  Sculpturen  von  Olympia. 


Die  fünf  besprochenen  Figuren  bilden 
eine  in  sich  abgeschlossene  Gruppe, 
der  man  geschickte  Anordnung  nicht 
wohl  absprechen  kann.  Beim  ersten 
Anblick  ist  man  von  der  noch  archai- 
schen Einfachheit  der  Linien,  von  der 
allerdings  durch  die  Situation  gebotenen 
Regungslosigkeit  der  Gestalten  über- 
rascht. Das  macht  zunächst  den  Ein- 
druck von  Steifheit , aber  er  wird  bei 
genauerer  Betrachtung  durch  den  mäch- 
tigen Stil  der  Gestalten  abgeschwächt. 

Den  Figuren  in  den  beiden  Flü- 
geln des  Giebels  hat  der  Bildhauer  aus 
Gründen  des  sich  verengernden  Raumes 
eine  sitzende , knieende  oder  liegende 
Stellung  anweisen  müssen.  Beginnen 
wir  mit  dem  linken  Flügel  (Fig.  225), 
so  sehen  wir  ganz  links  in  der  Giebel- 
ecke eine  gelagerte  Figur,  die  Pausa- 
nias  als  Alpheios  bezeichnet , in  der 
man  aber  und  zwar  mit  ansprechenden 
Gründen  einen  einfachen  Zuschauer  hat 
sehen  wollen  1 ).  Und  in  der  That,  etwas 
weniger  Ideales  lässt  sich  nicht  denken  als 
diese  Figur,  für  die  der  Künstler  einen 
beliebigen  Jüngling  von  kräftigem  Kör- 
per, den  er  in  der  lässigen  Haltung  der 
Ruhe  überraschte,  ohne  Weiteres  als 
Modell  benutzen  konnte.  Der  Q-eschmei- 
clige,  muskulöse,  und  zugleich  sehr  weich 
modellirte  Körper  ist  auf  den  Boden 


1)  Furtwängler,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  VI  (1891),  87. 

Schon  früher  hatte  Walz  vorgeschlagen,  in  den  Eckfiguren 
anonyme  Personen  aus  dem  Gefolge  des  Pelops  und 
Oinomaos  zu  erblicken.  („Ueber  die  Erklärung  der  Eck- 
figuren am  Ostgiebel  des  olymp.  Zeustempels  und  am 
Westgiebel  des  Parthenon“,  Maulbronner  Programm,  Tübingen 
„Olympia“,  Bd.  III,  S.  129,] 


[887)- 
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hingelagert,  der  linke  Ellbogen  aufgestützt,  die  Hand  unter  das  Kinn 
gestemmt;  ein  leichter,  mit  fast  nachlässiger  Einfachheit  behandelter 
Mantel  bedeckt  die  lang  hingestreckten  Beine  und  den  Rücken. 
Weiter  nach  rechts  bietet  die  in  Olympia  durchgeführte  Aufstellung 
ein  knieendes  Mädchen  in  etwas  sklavenhafter  Haitune  mit  vor- 


Fig.  226.  Das  Viergespann  des  Pelops  im  linken  Flügel  des  Ostgiebels. 

(Nach  Laloux-Monceaux.) 

gebeugtem  Oberkörper  und  Haupt.  Nach  einigen  Gelehrten  ist  es 
eine  Nymphe ; allein  die  oberflächliche  Ausführung  und  die  Art  der 
Tracht  sprechen  vielmehr  für  eine  ganz  untergeordnete  Figur,  zweifel- 
los eine  Dienerin  Hippodameia’s  oder  Sterope’s.  Nun  folgt  ein  sitzen- 
der bärtiger  Mann  mit  aufwärts  gerichtetem  Blick  und  in  einer  Hai- 
tung,  die  zeigt,  dass  er  sich  mit  der  rechten  Hand  auf  einen  Stab 
stützte*).  Vor  ihm  befindet  sich  das  Gespann  des  Pelops.  Vom 

*)  [Vgl.  jetzt  Olympia,  Bd.  III,  Taf.  XIV,  2 und  Textfiguren  89 — 94  mit  Treu’s  Text.] 
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Wagen,  der  aus  Erz  gearbeitet  war,  ist  nichts  erhalten  ; doch  können 
wir  die  vier  Rosse  im  Bilde  (Fig.  226)  vorführen  nebst  dem  vor 
ihnen  knieenden  nackten  Knaben*)  mit  etwas  vorgebeugtem  Ober- 
körper und  gehobenen  Armen,  als  halte  er  die  Zügel  gefasst;  in 
diesem  Knaben  erkennt  Curtius  Killas , den  Wagenlenker  des 


Fig.  227.  Ostgiebel  von  Olympia.  Das  Viergespann  des  Oinomaos  im  rechten  Flügel. 

(Nach  Laloux-Monceaux.) 


Pelops**).  Bei  der  Pferdegruppe  müssen  wir  einen  Augenblick  ver- 
weilen. Getreu  seinem  Grundsätze,  die  Rückseite  der  Figuren  zu 


'*')  [Olympia,  Bd.  III,  Taf.  XIV,  4 und  Textfigur  98  auf  S.  62.  Vgl.  ebendas.,  S.  123  f.] 

**)  [Ebenso  Treu,  Olympia,  Textband  III,  127  f.  Für  die  von  mir  „Pergamos“,  S.  46  aus- 
gesprochene Ansicht,  dass  Killas  in  die  pisatische  Version  gar  nicht  hineinpasse,  vermisst  Treu  den 
entscheidenden  Grund.  Ich  glaubte  ihn  darin  zu  finden , dass  von  lesbischer  Pelopssage  sich  in 
Olympia  (abgesehen  von  dem  problematischen  Killas  des  Pausanias)  eben  gar  keine  Spur  vorfindet. 
Und  Treu  selbst  schliesst  S.  127  aus  dem  Fehlen  der  Flügelrösse  richtig,  dass  „Pelops  nicht  erst 
übers  Meer  zu  kommen  brauchte“.  Im  olympischen  Ostgiebel  liegt  eben  eine  von  kleinasiatischer  Sage 

59 


Fig.  228.  Die  Figuren  vom  rechten  Flügel  des  Ostfrieses.  (Gegenwärtiger  Zustand.) 
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vernachlässigen  und  hier  Zeit  und 
Mühe  zu  sparen,  hat  der  Bildhauer 
die  Rosse  wie  in  Relief  behan- 
delt. ! Die  drei  im  Hintergründe 
befindlichen  sind  aus  einunddem- 
selben  Marmorblock  gemeisselt  und 
ohne  jede  Tiefe;  das  vorderste, 
dessen  sichtbare  Seite  allein  aus- 
gearbeitet ist,  bildet  ein  reines,  auf 
Augentäuschung  berechnetes  Deco- 
rationsstück.  Das  beruht  keines- 
wegs auf  einer  Unsicherheit  des 
Künstlers  gegenüber  der  Thier- 
bildung, denn  von  seiner  Befähigung 
zu  letzterer  hat  er  hinlänglich  Probe 
abgelegt.  So  verstümmelt  das  vor- 
derste Ross  auch  ist , in  seinen 
mageren  Flanken,  seinem  von  Adern 
überzogenen  Leibe  verräth  sich 
ein  seltenes  Gestaltungsgeschick ; 
die  Thiere  der  Parthenonreiter  ha- 
ben keine  feinere  Kruppe,  keinen 
edleren  Hals. 

Im  rechten  Flügel  wiederholt 
sich  die  Darstellung  mit  einigen 
Abweichungen,  die  indess  der  Sym- 
metrie keinen  Abbruch  thun.  Dem 
Gespann  des  Pelops  entspricht  das 
rechts  von  Sterope  befindliche  des 
Oinomaos  (Fig.  227).  Die  Pferde 
sind  mit  gleicher  Technik  und 
Kraft  behandelt  wie  ihr  Gegen- 


absehende  Version  zu  Grunde , und  zwar  die 
argolische.  Aus  dieser  stammt  der  Isthmos  als 
Ziel  der  Fahrt  (Pergamos , S.  60),  ihr  wird  auch 
der  Wagenlenker  des  Giebels  entlehnt  sein;  seinen 
Namen  Spliairos  hat  die  Localüberlieferung  von 
Troizen  gerettet.  Der  Uebers.] 
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stück;  vor  ihnen  kniet  ein  Mann  mit  grösstenteils  entblösstem  Ober- 
körper, während  die  linke  Schulter  und  der  Unterkörper  von  einem 
Mantel  bedeckt  sind  *).  Es  folgen  drei  sitzende  oder  liegende 


Fig.  229.  Sitzender  Greis  aus  dem  rechten  Flügel  des  Ostgiebels. 

Figuren,  deren  Haltung  den  Gegenstücken  des  linken  Flügels  sym- 
metrisch entspricht  (Fig.  228).  Die  hinter  dem  Wagen  sitzende 
Gestalt  fesselt  unsere  Aufmerksamkeit  durch  ihren  äusserst  realisti- 
schen Typus  (Fig.  229).  Es  ist  ein  Mann  von  mehr  als  reifem 

®)  [Olympia,  Bd.  III,  Taf.  XIV,  3 und  Textfiguren  94 — 97.  Vgl.  S.  122.] 
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Alter,  kahlköpfig  und  ein  wenig  beleibt.  Auf  den  linken  Arm  ge- 
stützt, die  rechte  Hand  an  das  Kinn  gelegt,  verfolgt  er  aufmerksamen 
Blickes  die  Zurüstungen  zur  Wettfahrt.  Ein  Mantel  umschliesst  seine 
Lenden,  entblösst  aber  bleibt  der  Oberkörper  mit  der  fetten  und 
hängenden  Brust  und  den  darunter  hinlaufenden  Falten,  welche  die 
Welkheit  der  Haut  kennzeichnen.  Der  Kopf  hat  einen  lebendigen 
Ausdruck.  Die  kahle  Stirn , die  von  vorspringenden  Polstern  um- 
rahmten Augen,  der  ungetheilte  Schnurrbart,  die  dicken  Lippen,  der 
aus  einer  Masse  dichter  Zotten  bestehende  Bart,  das  lang  gelockte 
Haupthaar,  all'  diese  Züge  lassen  einen  ganz  persönlichen,  der  Natur 
abgesehenen  Typus  erkennen.  „Diesen  rauhen  und  kräftigen  Alten,“ 
sagt  Rayet  richtig,  „muss  der  Bildhauer  irgendwo  auf  der  Strasse  ge- 
sehen haben;  er  hatte  unter  König  Pausanias  bei  Plataeae  mit- 
gefochten,  manch  liebes  Mal  als  Hoplit  gedient,  und  die  Last  des 
Helmes  ist  es  gewesen,  die  sein  Haupthaar  gelichtet  hat.“  Wen 
stellt  nun  diese  vom  Künstler  so  bestimmt  charakterisirte  Figur  dar? 
Ihr  Platz  im  Giebel  steht  ausser  Zweifel , denn  der  rechte  Fuss  ist 
nachträglich  gekappt  worden,  um  für  die  Wagenplinthe  des  Oino- 
maosgespannes  Platz  zu  schaffen*).  Dieser  durch  seine  nachdenk- 
liche Haltung  die  Aufmerksamkeit  des  Beschauers  erregende  Mann 
ist  ohne  Zweifel  Myrtilos,  eine  der  Hauptpersonen  des  sich  vor- 
bereitenden Dramas J).  Den  gleichen  scrupellosen  Realismus  zeigt 
der  auf  den  Greis  folgende  Knabe.  Er  sitzt,  wie  es  die  Orientalen 
noch  heute  gern  thun,  mit  dem  einen  an  die  Brust  gezogenen  Knie 
da  und  spielt  mechanisch  mit  seinem  Fusse.  Man  erkennt  in  ihm 
unschwer  einen  jungen,  des  Befehls  gewärtigen  Sclaven* 1  2).  In  der 
rechten  Ecke  des  Giebels  endlich  liegt  die  von  Pausanias  als  Kladeos 
bezeichnete  Gestalt  (Fig.  230).  Ob  nun  Flussgott  oder  bloss  namen- 


*)  [Treu,  Olympia,  Bd.  III,  S.  122  und  die  Textfiguren  101  und  103  auf  S.  65.] 

1)  Diese  Erklärung  schlägt  Flasch  vor  (Baumeister’s  Denkm.  II,  1104AA)  und  billigt  Furt- 
wängler  (Jahrb.  des  Inst.  VI  (1891),  76 — 88).  Wenigstens  erwähnt  sei  die  wunderliche  Annahme 
Bruno  Sauer’s,  dass  Myrtilos  die  linke  Hand  verstohlen  ausgestreckt  habe,  um  den  Lohn  für  seinen 
Verrath  in  Empfang  zu  nehmen  (Jahrb.  VI,  1891,  40).  [Die  Auffassung  des  Greises  als  Myrtilos 
scheint  mir  ebenso  sehr  vom  Standpunkt  der  Sage  wie  von  dem  der  Composition  unmöglich. 
Zurückgewiesen  wird  sie  von  Treu,  Olympia  III,  S.  128,  der  in  der  Figur  einen  Seher,  oder  den 
Vater  des  Oinomaos  (Alxion),  oder  einen  namenlosen  Volksgenossen  des  Königs  annimmt. 

Der  Uebers.] 

2)  Löschcke  (Dorpater  Progr.  1885,  10)  will  in  diesem  Knaben  den  olympischen  Dämon 
Sosipolis  erkennen,  der  mit  dem  Finger  auf  die  unterirdische  Wrelt  hinweise , eine  Ansicht,  der 
wir  nicht  beipflichten  können. 
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loser  Zuschauer,  es  ist  ein  auf  den  Boden  hingelagerter  kräftiger 
Jüngling,  der  sich  halb  erhebt,  um  neugierig  nach  der  Mitte  des 
Giebels  zu  blicken.  Die  Drehung  des  Rumpfes  lässt  die  Muskeln 
und  die  Rippenlinien  hervortreten.  Die  niedrige  Stirn,  die  von  dem 
ganz  ungegliederten  Haupthaar  wie  von  einer  Helmhaube  begrenzt 
wird,  das  starke  Kinn , die  dicken  Kinnbacken  erwecken  die  Vor- 
stellung eines  Porträts*).  Ohne  Zweifel  hat  die  stärker  als  beim 


Fig.  230.  Eckfigrr  des  rechten  Flügels  des  Ostgiebels,  sogen.  Kladeos. 


Alpheios  durchgeführte  Körperwendung  den  Künstler  zu  einer  mehr 
überlebten  Ausführung  veranlasst ; nichts  desto  weniger  aber  bewahrt 

00z  o 

der  Stil  seinen  kräftigen  und  einfachen  Charakter. 

Wir  können  die  immer  noch  schwebenden  Fragen  über  die 
Anordnung  der  Figuren  im  Giebel  hier  nicht  bis  ins  Einzelne  ver- 
folgen.  Keiner  der  gemachten  Vorschläge  bietet  die  Gewähr  völliger 
Sicherheit.  Doch  scheint  uns  G.  Treu , einer  der  thätigsten  Mit- 
arbeiter an  den  olympischen  Ausgrabungen , den  glücklichsten  Weg 
einzuschlagen* 1).  Wir  geben  umstehend  (Fig.  231)  die  Recon- 
struction Treu’s  (B)  und  über  ihr  (A)  die  von  Curtius  wieder; 
letzterem  folgt  die  im  Museum  von  Olympia  durchgeführte  Auf- 
stellung der  Figuren.  Treu  lässt  die  fünf  Figuren  der  Mittelgruppe, 


*)  [Eine  Sonderabbildung  dieses  Kopfes  Olympia,  Bd.  III,  Tat.  XVII,  Nr.  3 und  4.] 

1)  Vgl.  Jahrb.  d.  Inst.  IV  (1889),  Taf.  8 — 9,  wo  die  hauptsächlichsten  Reconstructionen  neben 
einander  gestellt  sind,  I.  die  von  Treu  und  Studniczka,  2.  die  Kekule’s,  3.  die  von  E.  Curtius. 
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wie  sie  in  Olympia  aufgestellt  ist,  unangetastet* *);  aber  in  den  Flügeln 
sucht  er  grössere  Symmetrie  herzustellen,  indem  er  entschlossen  die 
Dienerschaft  des  Pelops  auf  der  linken  Seite  und  auf  der  rechten 
das  naturgemäss  bejahrtere  Gefolge  des  Oinomaos  unterbringt.  Es 
folgen  also  auf  die  in  der  linken  Ecke  gelagerte  Figur,  für  die  Treu 
den  Namen  Alpheios  beibehält**),  ein  junger  Diener  und  Killas***), 
beide  knieend  und  damit  beschäftigt,  die  Zügel  des  Gespanns  zu 
ordnen.  Vor  den  Rossen  und  zu  ihren  Füssen  sitzt  der  junge 
Sclave , dessen  realistische  Haltung  wir  eben  besprachen.  In  dem 
entsprechenden  Theile  des  rechten  Flügels  befindet  sich  ein  eben- 
falls sitzender  Diener  des  Oinomaos , er  hat  den  bärtigen  Kopf  zu 
den  Pferden  erhoben  und  hält  ihre  Zügel1);  hinter  den  Pferden 
sitzt  der  kahlköpfige  Greis  und  auf  diesen  folgt  unmittelbar  die 
Sclavin  der  Sterope  und  schliesslich  Kladeos. ' In  dieser  Wieder- 
herstellung gewinnt  die  Composition  an  Rhythmus  und  Symmetrie. 
Nichts  desto  weniger  bleibt  der  erste  Eindruck  gewahrt.  Ein  Werk 
von  leicht  archaischem  Aussehen  und  in  der  Erfindung  freier  als  im 
Stil;  eine  mehr  derbe  als  kräftige  Manier;  eine  flotte  und  kühne, 
bisweilen  in  der  Zeichnung  nachlässige  Ausführung;  ein  oft  sehr 
realistischer  Sinn  — das  sind  die  Züge,  die  eine  aufmerksame  Unter- 
suchung der  Originalsculpturen  uns  offenbart  hat. 

Der  Künstler  des  Westgiebels  hat  seiner  Darstellung  einen 
thessalischen  Sagenstoff  zu  Grunde  gelegt,  nämlich  die  Hochzeit  des 
Lapithenkönigs  Peirithoos  mit  Dei'dameiaf).  Die  zum  Feste  geladenen 
Kentauren  berauschen  sich  am  edlen  Wein  und  suchen  den  Lapithen- 
frauen  Gewalt  anzuthun.  Ein  wilder  Kampf  entbrennt;  Peirithoos 
und  sein  Freund  Theseus  an  der  Spitze  der  Lapithen  überwältigen 
die  Kentauren.  Nach  Pausanias  erklärt  sich  die  Wahl  gerade  dieses 
Stoffes  für  Olympia  dadurch , dass  Peirithoos  ein  Sohn  des  Zeus, 
Pelops  ein  Nachkomme  des  Theseus  war.  Die  Beschreibung  des 
Periegeten  ist  sehr  kurz:  „Am  Westgiebel  ist  der  Kampf  der  Lapithen 

'*)  [Nur  die  beiden  Frauen  werden  von  ihm  vertauscht  und  umbenannt  (a.  a.  O.  S.  271).] 

'**■)  [„Olympia“,  Textband  III,  129  nimmt  Treu  diese  Benennung  zu  Gunsten  des  „namenlosen 
Zuschauers“  zurück.] 

*f*)  Vgl.  oben  S.  465,  Anm.  **.] 

1)  Diese  Figur  erklärt  Treu  als  Myrtilos. 

f)  [Die  Richtigkeit  dieser  Erklärung  bestreitet  energisch  von  Wilamowitz,  Eurip.  Herakles  I, 
305,  74  und  erblickt  hier  die  Darstellung  einer  verschollenen  Localsage  des  Alpheiosthales.  Ihm 
schliesst  sich  an  Furtwängler,  Arch.  Studien  Brunn  dargebracht,  86  ff.  Gegen  Wilamowitz  hält  am 
thessalischen  Sagenstoffe  fest  Treu,  „Olympia“,  Textb.  III,  133  f.  Zu  Roberts  Erklärung  ib.  134,  I.] 


Fig.  231.  Restaurirte  Ansicht  des  Ostgiebels. 

Nach  E.  Curtius.  B.  Nach  G.  Treu. 
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und  Kentauren  auf  der  Hochzeit  des  Peirithoos  dargestellt;  in  der 
Mitte  steht  Peirithoos,  neben  ihm  Eurytion,  der  De'idameia  an  sich 
gerissen  hat,  dann  der  Peirithoos  zu  Hülfe  eilende  Kaineus.  Auf 
der  anderen  Seite  kämpft  Theseus  mit  einer  Axt  gegen  die  Ken- 
tauren , von  denen  einer  ein  junges  Mädchen , ein  anderer  einen 
schönen  Knaben  wegzuschleppen  sucht“  I).  Die  Lücken  dieser  unvoll- 
ständigen Beschreibung  haben  die  Ausgrabungen  glücklich  ausgefüllt. 
Zwanzig  Figuren  und  die  Bruchstücke  einer  von  Treu  erkannten, 
im  Syngreion  geschickt  zusammengestellten  einundzwanzigsten  Figur 
belehren  uns,  dass  jeder  Flügel  zehn  Personen  enthielt,  die  durch  die 
Mittelfigur  getrennt  wurden2). 

Die  Reihenfolge  der  Figuren  lässt  sich  hier  leichter  hersteilen 
als  im  Ostgiebel.  Wenn  die  erste  im  Museum  von  Olympia  befolgte 
Anordnung  von  Treu  auch  in  einigen  Punkten  modificirt  worden  ist, 
so  bleibt  der  Rhythmus  der  Composition  doch  der  gleiche  (Fig.  232). 
Ebenso  wie  im  Ostgiebel  findet  man  hier  eine  Figur,  welche  die 
Darstellung  in  zwei  symmetrische  Theile  sondert : es  ist  die  Gestalt 
Apolls,  den  Pausanias  irrthümlicher  Weise  als  Peirithoos  bezeichnet. 
Auf  jeder  Seite  entwickelt  sich  ein  wildes  Handgemenge  und  die 
Kämpfergruppen  folgen  in  beiden  Flügeln  mit  jener  Regelmässigkeit 
auf  einander,  die  zu  den  Gesetzen  der  griechischen  Giebelcomposition 
gehört.  Links  wie  rechts  von  Apoll  befindet  sich  eine  Gruppe  von 
drei  Personen:  ein  Kentaur  hält  eine  Frau  gepackt,  die  sich  gegen 
seine  Umarmung  sträubt , während  ein  Heros , auf  der  einen  Seite 
Theseus , auf  der  anderen  Peirithoos  mit  erhobener  Axt  *)  auf  den 
Angreifer  eindringt.  Weiter  zur  Ecke  hin  kämpft  je  ein  Jüngling 
mit  einem  Kentauren.  Der  Verengerung  des  Giebels  entsprechend 
setzt  sich  nun  der  Kampf  zwischen  knieenden  Gestalten  fort  und 
zwar  in  Gruppen  zu  je  drei  Personen:  ein  Kentaur  packt  eine 
Frau  und  ein  Lapithe  richtet  sich  auf,  um  ihn  zu  erwürgen  oder 


1)  Pausanias  V,  io,  8. 

2)  Ausser  den  im  Vorhergehenden  erwähnten  Arbeiten  vgl.  zur  Untersuchung  und  Wieder- 
herstellung des  Westgiebels:  Löschcke,  Die  westliche  Giebelgruppe  am  Zeustempel  zu  Olympia 

(Dorpater  Progr.  1887);  Treu,  Ausgrabungen  zu  Olympia,  Bd.  III,  16  ff;  Derselbe  im  Jahrb.  des 
arch.  Inst.  III  (1888),  175,  Taf.  5 — 6.  Wolters,  Athen.  Mittheil.  XII  (1887),  276.  Sauer,  Jahrb. 
des  Inst.  VI  (1891),  88.  [Gegen  ihn  Treu,  ebendas.,  S.  105  ff.  Endlich  die  abschliessende  Publi- 
cation  „Olympia“,  III,  S.  69 — 95  und  130 — 137.  Vgl.  auch  Treu,  Die  technische  Herstellung  und 
Bemalung  der  Giebelgruppen,  Jahrbuch  X (1895),  1 ff'] 

*)  [Zur  Waffe  des  Peirithoos  (jetzt  Theseus)  vgl.  unten  S.  475,  A.  **.] 
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mit  dem  Schwert  zu  durchbohren.  In  den  beiden  Ecken  endlich 
liegen  je  zwei  Frauen,  von  denen  die  vordere  die  in  der  Mitte  sich 
abspielenden  Vorgänge  erschreckt  betrachtet , die  letztere  dagegen 
in  grösserer  Ruhe  verharrt.  So  nimmt  die  Bewegung  von  der  Mitte 
her  nach  jeder  Ecke  stufenweise  ab.  Die  Composition  ist  derjenigen 
des  Ostgiebels  jedenfalls  weit  überlegen.  Wir  finden  hier  nicht 
mehr  jene  Raumleeren , jene  einfach  neben  einander  gestellten 
Figuren,  die  uns  im  Ostgiebel  so  anstössig  waren.  Die  Linien  sind 
flüssiger  geworden  und  schon  kunstvoll  mit  einander  verschlungen, 
die  Gruppen  mehr  zusammengedrängt  und  enger  verbunden;  das 
Ganze  zeigt  einen  wirklichen  Zusammenhang.  Aber  der  Stoff  ist 
hier  auch  ergiebiger  und  reicher  an  dramatischen  Einzelheiten.  Er 
liefert  dem  Künstler  ganz  andere  Anregungen  als  jenes  doch  immer- 
hin recht  gewöhnliche  Motiv  einer  Aufbruchscene. 

Vor  allem  fesselt  unsere  Aufmerksamkeit  die  auf  Tafel  IX — X 
in  Heliogravüre  wiedergegebene  Mittelscene  des  Giebels.  In  sehr 
glücklichem  Gegensatz  zu  der  Umgebung  steht  die  durch  ihren 
hohen  Wuchs  alles  überragende  Gestalt  Apollons  unbewegt  da*). 
Der  linke  Arm,  der  den  Bogen  trug,  ist  abwärts  gestreckt;  der 
rechte  Arm  folgt  der  Richtung  des  Blickes  und  streckt  sich  ge- 
bieterisch und  zugleich  schützend  über  die  junge  Gattin  des  Peirithoos 
aus,  ein  langer  Mantel  fällt  von  der  rechten  Schulter  und  dem  linken 
Unterarm  rückwärts  auf  den  Boden  herab  und  lässt  den  edlen,  maass- 
voll modellirten  Körper  unverhüllt.  Der  Kopf  hat  ein  durchaus  frei 
archaisches  Gepräge.  Die  Haare  fallen  in  Locken  über  die  Stirn, 
am  Hinterhaupt  sind  sie  um  einen  Metallreif  geschlungen**').  Das 
volle  Gesicht  mit  der  etwas  vorspringenden  Unterlippe  ist  von  strenger 
Schönheit  und  hat  einen  ruhigen,  fast  verächtlichen  Ausdruck.  Diesen 
so  charakteristischen  Kopftypus  haben  wir  bereits  am  Erzkopf  der 
athenischen  Akropolis  (Fig.  163)  und  dem  schönen  Marmorkopf 
gleicher  Herkunft  kennen  gelernt,  den  die  neuen  Ausgrabungen  in 
der  Frische  seines  polychromen  Schmuckes  zu  Tage  förderten 
(Fig.  184);  beide  zeigen  uns  die  Grundzüge  des  Apolls  von  Olympia, 
dieselbe  Haartracht , den  gleich  festen  Bau , die  gleichen  Gesichts- 

*)  jetzt  Olympia,  Bd.  III,  Taf.  XXII,  der  Kopf  in  grösserem  Maassstabe,  Taf.  XXIII 

und  die  Textfiguren  iio  — 1 1 5.] 

**)  [Vgl.  über  das  Detail  der  Haartracht  Treu,  Olympia  III,  S.  69  f.  Dort  wird  gezeigt , dass 
die  ausgestreckte  Rechte  kein  Attribut,  die  Linke  wahrscheinlich  Bogen  und  Pfeil  hielt.] 
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Verhältnisse.  Wir  haben  hier  also  wohl  einen  nach  bestimmter  Schul- 
überlieferung gearbeiteten  allgemeinen  Typus  vor  Augen. 

Zu  der  ruhigen  Würde  Apolls  steht  in  schroffem  Gegensätze 
die  wilde  Bewegtheit  der  beiden  Nachbargruppen.  Links  erblicken 
wir  die  drei  Figuren,  in  denen  Pausanias  Deidameia,  ihren  Angreifer 
Eurytion  und  ihren  Vertheidiger  Peirithoos  erkennt*).  Die  junge 
Frau  wehrt  sich  erschreckt  und  stösst,  mit  vollem  Griff  Plaupt-  und 
Barthaar  packend;  den  Kopf 
des  Kentauren  zurück;  vor 
Schmerz  brüllend , bäumt 
letzterer  empor.  Von  der 
sehr  verstümmelten  Figur 
des  Peirithoos  **)  fesselt  nur 
der  Kopf  unsere  Aufmerk- 
samkeit (Fig.  233).  Dieses 
jugendliche,  bartlose  Antlitz 
mit  dem  glatt  gelassenen 
Haupthaar  zeigt  eine  ge- 
radezu weibliche  Anmuth, 
in  sehr  entschuldbarem  Irr- 
thum hat  man  daher  den 
Kopf  anfänglich  einem  der 
Frauenleiber  aufsetzen  wol- 
len I).  Die  entsprechende 
Gruppe  der  rechten  Seite, 
welcher  die  Figur  des  The- 
seus  fehlt,  ist  gleich  lebens- 
voll behandelt  ***).  Eine  besondere  Energie  spricht  sich  in  dem 
rohen  Gebahren  des  Kentauren  aus,  der  die  Lapithin  mit  dem  linken 
Vorderbein  umklammert  hält , während  diese  sich  aus  seiner  Um- 


Fig.  233.  Kopf  des  Peirithoos  [jetzt  Theseus]  vom 
Westgiebel. 


*)  [Diese  Gruppe  ist  jetzt  von  Treu  auf  die  rechte  Seite  gerückt,  die  Frau  als  Nympheutria, 
ihr  Vertheidiger  als  Theseus  erklärt.  Vgl.  „Olympia“,  Band  III,  76k  und  134k  und  unsere  Text- 
figur 232  B.] 

**)  [„Olympia“  Band  III,  Textfigur  119  als  Theseus.  Der  Held  hatte  beide  Arme  hoch  er- 
hoben und  wird  (vgl.  Pausanias)  ein  Beil  geschwungen  haben.] 

1)  So  ist  er  auch  noch  auf  Taf.  XXVI  und  XXVII  der  „Ausgrabungen  von  Olympia“  an- 
gebracht. 

***)  [Diese  Gruppe  ist  jetzt  als  Deidameia,  Eurytion  und  Peirithoos  auf  die  linke  Seite  gerückt. 
Was  von  Peirithoos  erhalten,  vereinigt  Olympia,  Band  III,  Textligur  119  (vgl.  unsere  Fig.  232B).] 
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schlingung  frei  zu  machen  sucht.  Aber  der  Künstler  entfaltet  noch 
andere  Fähigkeiten.  So  viel  Ungestüm  er  in  die  Thierfigur  des 
Kentauren  gelegt  hat,  ebenso  viel  Anmuth  weiss  er  der  erschreckten 
und  züchtigen  Bewegung  zu  verleihen,  die  den  zarten  Körper  der 
jungen  Griechin  durchbebt.  Besonders  ihr  Kopf  kann  mit  den  voll- 
endetsten Werken  der  griechischen  Kunst  den  Vergleich  aushalten. 
Dieses  Antlitz  von  vollem  Oval  mit  den  länglich  geschnittenen,  von 
etwas  schweren  Lidern  umrahmten  Augen  und  dem  kleinen  Munde 
ist  von  köstlicher  Zartheit.  Man  wird  nicht  müde,  seine  gesunde 
und  vollendete  Schönheit  zu  bewundern,  die  durch  die  grosse  Ein- 
fachheit der  Ausführung  noch  gehoben  wird. 

Von  den  beiden  folgenden  Gruppen,  die  in  jedem  Flügel  ein- 
ander entsprechen,  zieht  nur  die  der  linken*)  Seite  durch  hin- 
reichende Erhaltung  unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Ein  Kentaur 
mit  breitem,  fächerförmig  abstehendem  Barte  und  verzogenen  Mienen 
beisst  grimmig  in  den  ihn  würgenden  Arm  eines  jungen  Lapithen. 
Es  erfordert  einige  Aufmerksamkeit,  um  zu  erkennen,  dass  letzterer 
sein  linkes  Bein  im  Knie  gebogen  hat;  der  Oberschenkel  ist  über- 
lang und  der  Künstler  hat,  um  das  Missverhältniss  in  etwas  zu  ver- 
bergen, das  linke  Knie  in  einer  Gewandmasse  versteckt.  Der  Kopf 
des  Lapithen  ist  mit  packendem  Realismus  ausgeführt : dem  zusam- 
mengezogenen Mund  entfährt  ein  Schmerzensschrei,  die  niedrige  Stirn 
ist  in  Falten  gezogen,  die  krausen  Ringellocken  sind  sorgfältig  ins 
einzelne  ausgeführt  (Fig.  234). 

je  niedriger  der  Giebel  wird , um  so  mehr  strecken  sich  die 
Gruppen  in  die  Breite.  Links  hat  ein  Kentaur  mit  gebogenen  Beinen 
eine  ins  Knie  gesunkene  Frau  bei  den  Flaaren  gepackt,  während 
ein  Lapithe  sich  erhebt,  um  mit  kräftigen  Armen  seinen  Kopf  zu 
umklammern.  Der  Körper  des  Lapithen  scheint  sich  unter  der  ge- 
waltsamen Bewegung  in  die  Länge  zu  recken.  Rechts  sucht  ein 
Kentaur,  dessen  Kruppe  wie  der  Hintertheil  eines  Triton’s  gekrümmt 
ist,  ein  junges  Mädchen  an  sich  zu  reissen;  aber  ein  Lapithe  fährt 
ihm,  allerdings  mit  einer  recht  sonderbaren  Bewegung,  unter  den 
linken  Arm  und  bohrt  ein  Opfermesser**)  mit  schrägem  Stosse  in 
die  Brust  des  Gegners  (Fig.  235).  Diese  Gruppe  ist  besonders 


*)  [Jetzt  rechten.] 

**)  [Sauer,  Jahrb.  des  Inst.  1891,  90;  Treu,  Olympia  III,  S.  87.] 


Fig.  234.  Linker  Flügel  des  Westgiebels.  Lapithin  und  Lapithe  von  Kentauren  angegriffen. 


Fig.  235.  Entsprechende  Gruppe  inr  rechten  Flügel  des  Westgiebels. 
(Nach  Laloux-Monceaux,  La  Restauration  d'  Olympie.) 


Fig.  237.  Figuren  aus  dem  rechten  Flügel  des  Westgiebels.  (Gegenwärtiger  Zustand.) 
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flüchtig  und  fehlerhaft  ausgeführt.  Ein  ganz  mittelmässiger  Gehülfe 
muss  es  gewesen  sein,  der  diese  körperlose  Frauenfigur,  diese 
Chitonfalten,  die  keine  Glieder  umschliessen,  gemeisselt  hat. 

Wer  den  aus  der  Composition  sprechenden  realistischen  Sinn 
leugnen  wollte,  würde  durch  einen  Blick  auf  die  vorletzte  Gestalt 
des  linken  Flügels  (Fig.  236)  eines  anderen  belehrt  werden.  Es  ist 
dies  eine  alte  Frau,  deren  kurzes  Flaar,  deren  unedle  Züge  und 
einfache  Tracht  eine  Sclavin  erkennen  lassen.  Indem  sie  sich  ein 


Fig.  238.  Liegende  Alte  aus  dem  linken  Flügel  des  Westgiebels. 


wenig  auf  den  Ellbogen*)  erhebt,  folgt  sie  ängstlich  der  Entwicke- 
lung des  Kampfes;  ihr  runzeliges  Gesicht  hat  einen  packenden  Aus- 
druck von  Schreck  und  Gespanntheit  (Fig.  238).  Eine  entsprechende 
Figur  befand  sich  im  rechten  Flügel**).  Wir  kommen  endlich  zu 
den  Eckfiguren,  die  dem  Alpheios  und  Kladeos  des  Ostgiebels  ent- 
sprechen. Es  sind  zwei  nachlässig  auf  dem  Boden  hingestreckte 
junge  Mädchen,  die  mehr  neugierig  als  erschreckt  dem  Vorgang  in 
der  Mitte  zuschauen  (Fig.  236  und  237)***).  Das  Gewand  (ein 

*)  [Der  linke  Unterarm  ruht  auf  einem  Pfühl  , die  rechte  Hand  griff  mit  verzweifelter  Ge- 
berde ins  Haar.  Vgl.  Olympia  III,  S.  89,  Taf.  XXXIII.] 

'**)  [Figur  237  und  „Olympia“,  Textfiguren  154 — 156.] 

***)  Vgl.  Olympia,  Textband  III,  92  ff.  und  Taf.  XXXIII  A und  V.  Von  der  Eckfigur  des 
rechten  Flügels  hat  Treu  jetzt  die  Hand  ausfindig  gemacht;  sie  ist  mit  der  Gebercle  des  Erstaunens 
der  Mittelgruppe  zugekehrt.  — Das  Material  der  vier  die  beiden  Ecken  einnehmenden  Frauen 
ist  nicht,  wie  bei  den  übrigen  Figuren  durchweg  parischer,  sondern  ganz  oder  zum  Theil  pentelischer 
Marmor.  Treu  erkennt  darin  (a.  a.  O.,  S.  94)  späteren  Ersatz,  resp.  spätere  Ausbesserung.] 
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dorischer  Chiton)  wird  auf  einer  Schulter  von  der  einen  Hand  zu- 
sammengehalten , bedeckt  aber  den  Oberleib  sonst  nicht,  sondern 
nur  den  Unterkörper;  an  der  Figur  der  linken  Ecke  ist  der  Kopf 
erhalten  und  zeigt  einen  eigenthümlichen  Haarschmuck,  nämlich  eine 
Art  Haube,  die  aus  einem  um  das  Haupt  turbanartig  gewundenen 
Tuch  besteht.  Die  Erklärung  dieser  beiden  Figuren  ist  umstritten. 
Wenn  man  annimmt,  dass  die  in  den  Ecken  des  Ostgiebels  ge- 
lagerten Zuschauer  den  Ort  der  Handlung  bezeichnende  Flussgötter 
sind , so  wird  man  dazu  geführt , auch  hier  Localgottheiten , also 
thessalische  Nymphen , zu  erkennen I).  Dann  befremdet  aber  der 
Zusammenhang,  der  zwischen  diesen  beiden  Figuren  und  den  vor 
ihnen  befindlichen  Greisinnen  obwaltet.  Die  angeblichen  Nymphen 
unterscheiden  sich  von  .den  alten  Sclavinnen  nur  durch  ihre  Jugend- 
lichkeit und  ihre  stärkere  Entblössung;  wie  ihre  bejahrteren  Ge- 
nossinnen befinden  sie  sich  ausserhalb  der  Handlung.  Wir  möchten 
in  ihnen  Mädchen  aus  dem  Gefolge  erblicken,  die  von  der  Kampf- 
scene weiter  entfernt  sind  und  daher  für  diese  geringere  Theil- 
nahme  zeigen* *). 

Um  zusammen  zu  fassen,  so  ist  der  Westgiebel  in  Hinsicht  auf 
die  Composition  dem  Ostgiebel  überlegen.  Schwung  und  Ungestüm 
treten  hier  mit  einer  Freiheit  hervor,  welche  sich  bei  der  kühleren 
Anordnung  der  Ostgruppe  verbietet.  Daneben  aber  bemerkt  man  im 
Westgiebel  sonderbare  Unrichtigkeiten,  eine  mitunter  flüchtige  und 
höchst  nachlässige  Ausführung,  wie  wenn  der  Bildhauer  mit  Hast 
gearbeitet  und  nur  die  decorative  Wirkung  im  Auge  gehabt  hätte. 

Die  Exegeten  von  Olympia  hatten  dem  Pausanias  die  beiden 
Künstler  genannt,  welche  die  landläufige  Ueberlieferung  als  Ver- 
fertiger der  Giebelgruppen  bezeichnete.  Danach  war  der  Ostgiebel 
das  Werk  des  Paionios  von  Mende  in  Thrakien,  der  Westgiebel  die 
Schöpfung  eines  Schülers  von  Phidias , des  Alkamenes.  Diese  An- 
gaben des  Periegeten  haben  bekanntlich  einen  leidenschaftlichen 

o o 

Meinungsstreit,  ja  eine  ganze  gelehrte  Literatur  hervorgerufen,  wobei 


i)  Löschcke,  Dorpater  Programm  von  1887. 

*)  [„Olympia“,  Band  III,  136  erklärt  Treu  die  beiden  Eckfiguren,  welche  gleich  den  von  den 
Kentauren  angefallenen  Frauen  den  dorischen  Chiton  trügen,  für  Lapithinnen.  Ihre  stärkere  Ent- 
blössung stamme  daher,  dass  ihnen  die  Gewänder  vorher  von  Kentauren  abgerissen  worden  seien 
(Studniczka).  Mit  dieser  Erklärung  scheint  mir  die  ruhige  Haltung  der  beiden  Frauen  (der  Hand- 
gestus der  rechts  befindlichen  drückt  eben  nur  Erstaunen  aus),  nicht  recht  vereinbar.  D.  Uebers.] 
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die  Kritik  die  scharfsinnigsten  Argumente  ins  Treffen  führte,  um 
die  Richtigkeit  dieser  Zuweisung  sei  es  zu  vertheidigen  sei  es  zu 
bekämpfen.  Wir  können  uns  hier  nicht  auf  eine  Erörterung  des 
Für  und  Wider  einlassen  und  beschränken  uns  auf  die  Darlegung 
der  Gründe,  welche  uns  die  Verlässlichkeit  der  Exegeten,  denen 
Pausanias  Glauben  schenkt,  sehr  fragwürdig  erscheinen  lassen. 

Prüfen  wir  zunächst  die  Ueberlieferung  über  den  Ostgiebel I). 
Paionios  ist  uns  durch  ein  unbezweifelbares  bei  den  deutschen  Aus- 
grabungen gefundenes  Werk  bekannt.  Es  ist  dies  seine  Nike  aus 
Marmor , deren  Basis  folgende  Inschrift  trägt : „Die  Messenier  und 
Naupaktier  haben  dies  Werk  als  Zehnten  der  Kriegsbeute  dem  olympi- 
schen Zeus  geweiht.  Gemacht  hat  es  Paionios  von  Mende;  auch 
die  Akroterien  auf  dem  Tempel  hat  er  verfertigt  und  dafür  den 
Preis  davongetragen“  2 *).  Pausanias  las  diese  Inschrift  und  betrachtete 
als  Veranlassung  der  Weihung  einen  um  452  fallenden  siegreichen 
Krieg  der  Messenier  und  Naupaktier  gegen  die  Akarnanen  und  die 
Bewohner  von  Oiniadai;  allein  die  Messenier,  die  darüber  zweifellos 
besser  unterrichtet  waren,  hatten  ihm  eine  andere  Angabe  cremacht. 
Nach  ihnen  sollte  die  Nike  des  Paionios  an  den  Erfolg  erinnern,  den 
ihre  Vorfahren  an  der  Seite  der  Athener  im  Jahre  424  bei  Sphakteria 
über  die  Spartaner  davongetragen  hatten  *),  und  man  muss  anerkennen, 
dass  dieses  Datum  viel  besser  mit  dem  Stil  der  Statue  überein- 
stimmt. Nehmen  wir  an,  dass  die  Herstellung  des  Weihgeschenkes 
ein  bis  zwei  Jahre  erforderte,  so  ist  die  Nike  um  423/22  gearbeitet 
worden,  d.  h.  mehr  als  dreissig  Jahre  nach  der  um  456  erfolgten 
Vollendung  des  Zeustempels.  Damit  stossen  wir  auf  die  erste  Un- 
wahrscheinlichkeit; denn  mag  man  der  künstlerischen  Thätigkeit  des 


1)  Die  Zuweisung  des  Ostgiebels  an  Paionios  hat  Brunn  warm  vertheidigt.  Er  sieht  in 
Paionios  den  glänzendsten  Vertreter  der  nordgriechischen  Kunst  und  im  Ostgiebel  ihr  Erzeugniss 
(Sitzungsber.  der  bayer.  Akad.  1877,  I ff.,  1878,  422  ff.).  Andere  Gelehrte  wie  Löschcke , Rayet, 
Flach  halten  die  Angabe  des  Pausanias  ebenfalls  für  richtig.  Ueber  den  entgegengesetzten  Stand- 
punkt vgl.  Friederichs-Wolters,  Gipsabg.,  S.  136.  [Overbeck,  Plastik  I4,  326  ff.]  In  einem  Briefe, 
der  mir  über  mehr  als  einen  Punkt  die  Bestätigung  der  im  Text  vertretenen  Meinung  brachte,  hat 
Treu  freundlichst  die  Gründe  auseinandergesetzt,  die  ihn  dazu  bestimmen,  das  Zeugniss  des  Pausa- 
nias in  Zweifel  zu  ziehen. 

2)  Mtaanvioi  xcd  Nuvnd/.nob  ttvk&tv  Zh'i  j Olv unUo  6'tY.drav  unb  ruifx  noXtfjtimv.  / TJuioiviog 

inoii](Si  Mtvdcüos'  / xcu  rdxQiDTrjQia  nouüy  in'i  zov  vabv  iviY.u  (Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh., 
Nr.  49  mit  vollständiger  Literaturangabe).  Vgl.  Pausan.  V,  26,  I. 

*')  [Dass  Pausanias  die  Messenier  selbst  als  Gegeninstanz  vorführt,  braucht  nicht  buchstäblich 
genommen  zu  werden,  ist  vielmehr  wohl  rhetorisch  eingekleidetes  Citat  einer  Schriftquelle.] 
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Paionios  auch  einen  noch  so  weiten  Spielraum  zugestehen , in  der 
ersten  Hälfte  der  fünfziger  Jahre  hat  er  sie  kaum  beginnen  können. 
Und  wenn  wirklich,  soll  man  glauben,  dass  die  Eieier  ein  so  wich- 
tiges Werk  wie  eine  Giebelgruppe  einem  Anfänger  sollten  anver- 
traut haben  ? Aber  man  wendet  vielleicht  ein : Paionios  hat  ja  für 
den  Zeustempel  gearbeitet ! Er  selbst  berichtet,  dass  er  die  Akro- 
terien  verfertigt  und  mit  dieser  Arbeit  über  seinen  Mitbewerber  ge- 
siegt habe.  Ganz  recht.  Allein  welche  Gewalt  man  auch  den 
Worten  anthun  mag,  aus  den  äxQantjQia  lassen  sich  keine  Giebel- 
figuren machen.  Des  Paionios  Antheil  an  der  Ausschmückung  des 
Tempels  beschränkt  sich  eben  auf  die  Verfertigung  des  Firstschmuckes, 
d.  h.  der  Nike  und  der  vergoldeten  Erzgefässe,  welche  die  Spitze 
und  die  beiden  Ecken  des  Ostgiebels  bekrönten.  Und  diese  ab- 
schliessende Verzierung  kann  man  ziemlich  spät  ansetzen.  Ist  doch 
die  Cultstatue,  der  Zeus  des  Phidias,  nicht  früher  als  448  vollendet 
worden  *). 

Das  Gewicht  der  Einwendungen  vermehrt  sich  noch,  wenn  man 
die  erhaltene  Statue  des  Paionios  betrachtet  (Fig.  239)*  I * *).  Von  einer 
hohen  dreiseitigen  Basis  aus  nimmt  die  Göttin  ihren  Flug,  indem  sie 
mit  der  rechten  Ferse  den  Baumstumpf  noch  berührt,  der  ihr  als 
Stütze  dient.  Ihre  gewaltigen  Flügel  schlugen  die  Luft;  die  linke 
Hand  hob  mit  schöner  Gebärde  einen  Zipfel  des  vom  Winde  nach 
hinten  aufgebauschten  Mantels;  die  gesenkte  Rechte  hielt  irgend  ein 
Siegeszeichen,  Kranz  oder  Binde.  Ein  feiner  Chiton  von  durchsich- 
tigem Stoff  schmiegt  sich  den  Körperformen  an ; das  linke  bereits 
in  die  Luft  vorgestreckte  Bein  lässt  er  entblösst  und  wallt  in  reichen 
und  tiefausgearbeiteten  Falten  rückwärts.  Obgleich  zur  Nike  des 
Paionios  sich  in  der  Plastik  der  zweiten  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts 
Seitenstücke  gesellen,  so  besitzt  sie  doch  sehr  eigenartige  Vorzüge. 
Die  Ausführung  ist  flott  und  reich.  Besondere  Bewunderung  aber 
verdient  der  kühne  Schwung  der  Bewegung  und  die  Geschicklich- 
keit, mit  welcher  der  Künstler,  aller  Schwierigkeiten  spottend  und 


®)  Vgl.  unten  Kap.  V,  § I. 

1)  Ausgrabungen  zu  Olympia  I,  Taf.  9 — 12;  Funde  von  Olympia  Taf.  16,  S.  15.  Von  der 
Rekonstruktion  des  Bildhauers  Griittner  bietet  das  Museum  von  Olympia  ein  Modell  u.  Lucy  Mitchell, 

Selections  from  ancient  sculpt.,  Taf.  14,  1 eine  Abbildung.  Vgl.  Brunn,  Sitzungsber.  der  bayer. 

Akad.  1876,  I,  315;  1877,  21.  Rayet,  Etud.  d’archeol.,  S.  60;  Laloux-Monceaux,  Olympia,  S.  67. 

[Friederichs- Wolters,  Nr.  496.  497.  Overbeck,  Plastik  I4,  541  ff. , bes.  543  über  die  rechte  Hand.] 
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doch  ohne  besondere  Kunstgriffe,  dieser  wie  freischwebenden  Mar- 
mormasse eine  Stütze  zu  geben  weiss.  Dürfen  wir  nun  diesem  kühnen, 
ganz  von  phidiasischem  Kunstgeist  er- 
füllten Künstler  den  noch  in  so  mancher 
Hinsicht  archaischen  Ostgiebel  von 
Olympia  zuschreiben?  Man  mag  noch 
so  viel  auf  Rechnung  der  Schnelligkeit 
setzen , mit  der  sich  unter  Meisterhän- 
den die  Kunst  entwickelt , man  mag 
immerhin  auf  die  nach 
450  stattgefundenen 
Umwälzungen  hinwei- 
sen,  dennoch  können 
wir  uns  nicht  zur  An- 
nahme verstehen,  dass 
ein  und  derselbe  Bild- 
hauer in  seiner  Jugend 
die  massigen  Gestal- 
ten einer  Sterope  und 
Hippodameia,  in  jenem 
Alter  dagegen,  wo  die 
Hand  zu  erlahmen 
pflegt , diese  zierliche 
und  siegesfrohe  Nike 
geschaffen  hätte.  Eine 

ö 

so  vollständige  Um- 
wandlung eines  Künst- 
lers  ist  undenkbar. 

Wir  kommen  zum 
Westgiebel.  Nach 
olympischer  Ueberlie- 
ferung  war  sein  Ver- 
fertiger  Alkamenes,  der 
Zeitgenosse  und  Schü- 
ler  des  Phidias.  Die 
maassgebendsten  Quel- 
len nennen  ihn  einen 

Athener,  weniger  gute  Fig.  239.  Die  Nike  des  Paionios.  (Museum  von  Olympia.) 
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setzen  seine  Wiege  nach  Lemnos.  Seine  Werke  werden  wir 
später  genau  zu  betrachten  haben.  Doch  müssen  wir  schon  hier 
auf  einen  wichtigen  Umstand  hinweisen,  und  zwar  auf  die  Thatsache, 
dass  seine  Kunstthätigkeit  in  die  zweite  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts 
fällt.  Seine  Hekate  Epipyrgidia,  die  auf  dem  Pyrgos,  d.  h.  auf  der 
Terrasse  der  Athene  Nike , Aufstellung  fand , ist  jünger  als  die  Er- 
bauung der  Propyläen.  Und  als  Thrasybul  und  dessen  Genossen 
Athen  vom  Joch  der  dreissig  Tyrannen  befreit  hatten,  beauftragten 
sie  Alkamenes  mit  der  Verfertigung  einer  Athene  und  eines  Herakles, 
die  in  einem  Tempel  Theben’s  als  Weihgeschenk  aufgestellt  wurden; 
das  bezügliche  Ereigniss  fällt  auf  403,  also  dreiundfünfzig  Jahre  nach 
der  Vollendung  des  Zeustempels.  Man  mag  die  schöpferische  Thätig- 
keit  des  Alkamenes  noch  so  sehr  ausdehnen,  der  genannte  Zeit- 
abstand bildet  eine  unüberbrückbare  Kluft.  Denn  niemand  wird  es 
für  wahrscheinlich  erklären  wollen,  dass  ein  Künstler,  der  schon  vor 
456  berühmt  war,  noch  nach  403  thätig  gewesen  sein  könnte1). 
Dazu  kommt,  dass  der  Charakter  des  Westgiebels  in  vollem  Wider- 
spruch zu  Allem  steht,  was  die  Schriftsteller  vom  Stil  des  Alkamenes 
berichten.  Wie  kann  man  glauben , dass  der  Schöpfer  der  Aphro- 
dite ,,in  den  Gärten“  (iv  Kijjiois ),  jener  feine  von  Lukian  so  hoch  ge- 
priesene Meister,  in  einem  Erstlingswerke  sich  einer  so  sorglosen, 
ja  nachlässigen  und  den  Schwierigkeiten  ausweichenden  Weise  sollte 
schuldig  gemacht  haben  ? Einige  Archäologen  von  gewichtigem 
Namen2 3)  sind  durch  die  allzu  offenkundigen  chronologischen  Be- 
denken dazu  gedrängt  worden,  zwei  Künstler  des  Namens  Alkamenes 
aufzustellen , einen  älteren  aus  Lemnos  gebürtigen  als  Urheber  der 
Giebelgruppe  und  einen  jüngeren  athenischen  Bildhauer,  den  Schüler 
des  Phidias.  Wir  unsererseits  möchten  auf  die  Zeugnisse,  die  man 
zur  Stützung  dieser  Hypothese  beigebracht  hat 3),  kein  sonderliches 

1)  Diese  Gründe  hat  auseinandergesetzt  Förster,  Alkamenes  und  die  Giebelkomposition  des 
Zeustempels  in  Olympia,  Rh.  Mus.  N.  F.  XXXVIII  (1883),  421  ff. 

2)  Löschcke,  Dorpater  Progr.  von  1887  [S.  7],  und  ihm  folgend  J.  Six,  Journ.  of  hell.  stud. 
X (1889),  1 1 2 , Puchstein,  Jahrb.  des  archäol.  Inst.  V (1890),  97. 

3)  Die  lemnische  Herkunft  des  Alkamenes  giebt  nur  Suidas  an:  4/lxrt^/fV^c  ovoßtc  y.vQioy  o 

Ar\fxvios.  Ist  es  sicher,  dass  es  sich  hierum  den  Bildhauer  handelt?  Und  was  die  vor  den  Perser- 
kriegen gearbeitete  Hera  vom  Phaleron  betrifft,  so  schreibt  sie  Pausanias  nur  mit  allem  Vorbehalt 
dem  Alkamenes  zu:  y.aft-a  Ityovaiv,  A'/.y.uut yovs  tarly  toyov  (I,  I.  5)-  [Genau  genommen  ist 

Pausanias  nicht  gegen  die  Urheberschaft  des  Alkamenes  bedenklich,  sondern  darüber  befremdet,  in 
dem  verfallenen  Tempel  ein  unversehrtes  Cultbild  vorzufinden.  Daher  neigt  er  dazu,  die  Mardonios- 
legende  (Magdoyioy  cpaaiv  xov  vabv  e/unQrjoca)  zu  bezweifeln.  Koepp  vermuthet  (Jahrb.  des  arch. 
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Gewicht  legen.  Und  selbst  wenn  hinsichtlich  des  Alkamenes  die 
Schwierigkeit  auf  die  genannte  Weise  beseitigt  erscheinen  sollte,  so 
bleibt  der  Anstand  doch  in  vollem  Umfang  für  den  Urheber  des 
Ostgiebels  bestehen.  Oder  sollen  wir  auch  zwei  Künstler  des  Namens 
Paionios  annehmen? 

Die  Unwahrscheinlichkeit  der  Ueberlieferung  springt  ebenso  klar 
ins  Auge,  wenn  man  die  beiden  Giebelgruppen  ohne  Voreingenommen- 
heit betrachtet.  Man  muss  sich  hier  eben  von  der  schriftlichen 
Ueberlieferung  frei  machen  und  mit  eigenen  Augen  sehen.  Und  was 
lehrt  eine  aufmerksame  Prüfung  der  Originale  im  stillen  Museum 
von  Olympia?  Man  kann  ja  nicht  läugnen,  dass  die  beiden  Giebel- 
gruppen mit  ihrer  so  verschiedenartigen  Composition  in  scharfem 
Gegensätze  zu  einander  stehen.  Aber  dieser  Gegensatz  ist  vielleicht 
ein  gewollter,  und  trotz  ihm  erkennt  man  in  Stil  wie  in  Ausführung 
so  manche  Uebereinstimmung.  Die  breite  und  fleischige  Behandlung 
des  Nackten,  verbunden  mit  einer  ausgesprochenen  Neigung,  über- 
flüssige Einzelheiten  zu  unterdrücken;  die  noch  stärker  hervortretende 
Nachlässigkeit  in  der  Ausführung  der  rundlichen,  die  Körperformen 
verdeckenden  Gewandung  ■ der  Realismus , der  ebenso  sehr  in  der 
Gestalt  des  kahlköpfigen  Greises,  wie  in  den  Kentauren  oder  der 
alten  Sklavin  zu  Tage  tritt  — das  sind  doch  gewiss  gemeinschaft- 
liche Züge  beider  Giebel.  Ja  einzelne  Figuren,  z.  B.  der  Alpheios 
und  Kladeos  des  Ostgiebels  und  die  gelagerten  Mädchen  der  West- 
seite, scheinen  geradezu  Werke  einer  und  derselben  Hand  zu  sein  *). 
Und  erkennt  man  nicht  auch  bei  der  jungen  Frau  hinter  Sterope 
und  bei  der  knieenden  Fapithin  an  den  dicken  Falten  des  Gewandes 
dieselbe  Meisseiführung?  Endlich  sei  noch  auf  die  schlagende  Ueber- 
einstimmung in  der  Körperbildung  der  Kentauren  und  der  an  die 
Wagen  geschirrten  Rosse  hingewiesen.  So  findet  eine  aufmerksame 
Betrachtung  eine  Menge  von  Merkmalen,  welche  den  zuversichtlichen 
Schluss  gestatten,  dass  an  beiden  Giebelgruppen  dieselben  Bildhauer 
gearbeitet  haben.  Ja,  wir  möchten  noch  einen  Schritt  weiter  gehen 


Inst.  1890,  274 — 279),  dass  der  Tempel  des  Phaleron  während  des  peloponnesischen  Krieges  oder 
auch  später  beschädigt  worden  sei.  Der  Uebers.] 

1)  Die  Aehnlichkeiten  unter  gewissen  Figuren  der  beiden  Giebel  sind  einem  so  feinen  Kenner 
wie  Brunn  nicht  entgangen  (Sitzungsber.  der,  bayer.  Akad.  1878,  443).  Sie  springen  so  sehr  ins 
Auge,  dass  Puchstein  die  beiden  Giebelgruppen  demselben  Künstler,  und  zwar  Alkamenes,  zuspricht 
(Jahrb.  des  archäol.  Inst.  V,  1890,  97). 


486  Viertes  Büch  : Die  grossen  Meister  des  fünften  Jahrhunderts. 


und  behaupten,  dass  auch  zwischen  den  Metopen  und  den  Giebel- 
figuren kein  wesentlicher  Stilunterschied  vorliegt.  Jener  Bildhauer, 
der  den  kretischen  Stier  arbeitete,  kann  ganz  wohl  unter  den  Künst- 
lern der  schwungvollen  Gruppen  des  Westgiebels  seine  Stelle  finden. 

Diese  Erwägungen  drängen  zu  dem  einfachen  Schlüsse,  dass 
Pausanias  einer  falschen  Angabe  Aufnahme  gewährt  hat.  Wie 
leicht  konnten  sich  im  2.  Jahrhundert  unserer  Zeitrechnung,  sechs- 
hundert Jahre  nach  Errichtung  des  Tempels,  die  Exegeten  von 
Olympia  über  die  wirklichen  Urheber  von  Sculpturen  irren,  die  ihre 
Namen  an  ihrem  Werk  gar  nicht  genannt  hatten!  Und  wenn  man 
sich  zu  erklären  sucht,  wie  die  falsche  Ueberlieferung  entstehen 
konnte,  so  ist  man  um  annehmbare  Gründe  nicht  verlegen.  Eine 
gefällige  Erklärung  des  Wortes  ,,Akroterienu  in  der  Inschrift  zur 
Nike  der  Messenier  konnte  der  Legende  hinsichtlich  des  Paionios 
zur  Stütze  dienen.  Dieser  Künstler  hatte  die  Akroterien  des  Tem- 
pels verfertigt.  Darunter  verstand  man  eine  der  Giebelgruppen.  Es 
handelte  sich  um  einen  über  einen  Mitbewerber  davongetragenen 
Sieg:  nun,  so  hatte  dem  Paionios  wohl  der  Plauptgiebel  des  Tem- 
pels , der  östliche , den  Preis  eingetragen.  Und  wer  war  sein  Mit- 
bewerber ? Phidias  als  solchen  zu  nennen , wäre  zu  kühn  gewesen, 
aber  an  Alkamenes  konnte  man  schon  denken , den  Schüler  des 
glänzendsten  Meisters,  dessen  Aufenthalt  zu  Olympia  sammt  Schülern 
und  Mitarbeitern,  Dank  der  Statue  des  olympischen  Zeus , in  Aller 
Gedächtniss  geblieben  war*). 

So  sind  wir  in  Bezug  auf  Paionios  und  Alkamenes  auf  ein 
negatives  Ergebniss  hinausgekommen.  Wenn  wir  andererseits  die 
Schulzugehörigkeit  der  wirklichen  Verfertiger  der  beiden  Giebel- 
gruppen festzustellen  suchen,  so  lassen  sich  darüber  freilich  nur  Ver- 
muthungen aufstellen.  Kekule  denkt  an  eine  sicilische  Schule *). 
Wir  haben  uns  im  Voraus  des  Rechtes  begeben,  diese  Plypothese 
zu  unterschreiben,  indem  wir  (oben  S.  438)  die  sicilische  Schule  als 
einen  Abkömmling  der  peloponnesischen  fassten.  Nichts  berechtigt 
uns,  jener  Schule  so  ausgeprägten  Charakter,  so  weitreichendes  An- 

*)  [Vgl.  die  zu  ähnlichem  Resultat  kommenden  Erörterungen  E.  Reisch’s  im  „Eranos  Vindo- 
bonensis“  (1893),  r3 —*  1 8.] 

1)  Archäol.  Zeit.  1883,  241.  [Kekule  hat  wohl  mehr  dafür  eintreten  wollen,  dass  die  Kunst 
Siciliens  von  Megara  aus  (der  Mutterstadt  des  hybläischen  Megara,  das  wieder  Selinus  gründete), 
beeinflusst  worden  sei  und  dass  anderseits  auch  die  olympischen  Giebel  auf  ,, megarische  Kunst“ 
zurückgingen.  Vgl.  oben  S.  349,  Anm.  und  Kekule  a.  a.  O.,  244.] 
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sehen  zuzuerkennen,  dass  man  eine  Berufung  sicilischer  Bildhauer 
durch  die  Eieier  begreifen  könnte.  Indessen  bleiben  die  von  Kekule 
aufgestellten  Berührungspunkte  bestehen.  Wenn  die  jüngsten 
Sculpturen  Selinunt’s,  wie  er  gezeigt  hat,  etwas  Verwandtes  mit  den 
olympischen  zeigen,  warum  soll  man  da  nicht  beide  von  demselben 
Mittelpunkt  beeinflusst  denken  und  diesen  eben  im  Peloponnes  suchen? 
Und  in  der  That  weisen  die  Giebelgruppen  von  Olympia  am  meisten 
Berührungspunkte  mit  den  peloponnesischen  Kunstwerken  auf.  Die 
Vesta  Giustiniani , die  herculanensischen  Tänzerinnen  sind  ganz  von 
demselben  Schlage  wie  die  Athena  und  die  Hesperide  der  Metopen, 
oder  wie  die  Sterope  und  die  Hippodameia  der  Giebel.  Besonders 
aber  haben  wrir  uns  des  Erzkopfes  von  der  athenischen  Akropolis 
zu  erinnern.  Dieser  Kopf  (Fig.  163),  der  Dornauszieher  (Fig.  215) 
und  der  Apoll  des  Westgiebels  stellen  uns  die  Entwickelung  ein 
und  desselben  Typus  vor  Augen.  Und  in  dem  athenischen  Erzkopf 
haben  wir  ein  peloponnesisches  Werk  erkannt;  wir  handeln  daher 
nur  folgerichtig,  wenn  wir  auch  die  Sculpturen  von  Olympia  der- 
selben Schule  zuweisen.  Nun  stand  zur  Zeit,  als  der  Zeustempel 
erbaut  wurde,  d.  h.  in  dem  letzten  Zeitraum  vor  456,  die  Schule 
von  Argos  in  voller  Bliithe.  Es  ist  also  keineswegs  eine  aus  der 
Luft  gegriffene  Vermuthung,  dass  die  Eieier  sich  für  die  plastische 
Ausschmückung  ihres  mit  so  grossen  Kosten  erbauten  Tempels  an 
jene  Schule  gewandt  haben  werden,  die  damals  noch  ohne  Neben- 
buhler dastand1)-  Wir  wüssten  wenigstens  keine  Vermuthung,  die 
mehr  für  sich  hätte,  und  weisen  daher  jene  Künstler,  deren  in  sich 
ungleichförmige  Schöpfung  mit  Schönheiten  ersten  Ranges  noch  so 
viel  Erinnerungen  an  den  ausgehenden  Archaismus  verbindet , ohne 
Bedenken  eben  der  Schule  von  Argos  zu* *). 

1)  Diese  Ansicht  hat  zuerst  ausgesprochen  [Treu,  Arch.  Zeit.  1S81,  78,  Anm.  dann  Lange, 
Athen.  Mittheil.  1882,  207,  zuletzt]  Stuclniczka,  Röm.  Mittheil.  1887,  53  und  102;  Athen.  Mittheil. 
1887,  375. 

*)  [Furtwängler,  Zu  den  olymp.  Sculpturen  (Archäol.  Studien  H.  Brunn  dargebracht  S.  75  ff-) 
erklärt  die  Giebelgruppen  und  Metopen  von  Olympia  für  Werke  parischer  Künstler.] 


DRITTES  KAPITEL. 

MYRON. 

Die  Ueberlieferung  bezüglich  der  drei  grossen  Bildhauer  des 
5.  Jahrhunderts  führt  uns  wieder  nach  Argolis.  Myron,  Polyklet  und 
Phidias  sind  bei  Hagela'idas  in  die  Lehre  gegangen  *).  Aber  zwischen 
dem  Lehrer  und  den  Schülern  liegt  jene  Kluft,  welche  die  langsam 
erworbene  Geschicklichkeit  des  Handwerkers  von  der  freien  Eigen- 
art des  Genies  trennt.  Die  Schüler  des  alten  argivischen  Meisters 
treten  unter  einem  glücklichen  Stern  auf  den  Schauplatz;  sie  sind 
schöpferische  Naturen , die  Schule  zu  machen  und  der  Kunst  in 
ihrem  unaufhaltsamen  Streben  nach  Vollendung  die  richtigen  Wege 
zu  weisen  wissen.  Aber  obgleich  sie  aus  derselben  Quelle  Belehrung 
geschöpft  haben,  zeigen  die  drei  Meister  merkwürdiger  Weise  unter 
einander  gar  keine  Verwandtschaft.  Auf  Grund  sehr  verschiedener 
Verdienste  und  ganz  ungleichartiger  Geisteskräfte  vertritt  ein  jeder 
von  ihnen  eine  jener  Hauptrichtungen,  aus  denen  sich  die  Kunst 
grosser  Epochen  zusammensetzt.  In  Myron  findet  der  Realismus,  in 
Polyklet  die  klar  abwägende  Methode,  in  Phidias  der  höchste  Idealis- 
mus seinen  Vertreter.  Nach  diesen  drei  von  einander  so  abweichen- 
den Richtungen  sind  die  drei  Meister  Bahnbrecher  gewesen. 

Myron  scheint  älter  zu  sein  als  seine  beiden  Nebenbuhler. 
Pausanias  nennt  ihn  bei  mehreren  Gelegenheiten  einen  Athener !) ; 
in  Wirklichkeit  ist  er  es  nur  halb.  Seine  Werkstatt  befindet  sich 
zwar  in  Athen , der  Herkunft  nach  ist  er  aber  zur  Hälfte  Boioter. 
Denn  seine  Wiege  stand  in  Eleutherai , jenem  auf  der  Südseite 
des  Kithaironpasses  an  der  Grenze  Attika’s  und  Boiotien’s  gelegenen 


*)  [Vgl.  übrigens  oben  S.  333,  Anm.  3.] 
I)  Paus.  VI,  2,  2;  8,  4;  13,  2. 
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Städtchen,  das  früher  zum  boiotischen  Bunde  gehörte  und  erst  durch 
seinen  Hass  gegen  Theben  zum  Anschluss  an  Athen  getrieben 
wurde  :).  Auch  der  Name  ,, Myron“,  der  später  bei  einem  thebani- 
schen  Künstler  wiederkehrt1  2 3),  scheint  auf  nicht  rein  attische  Her- 
kunft des  Meisters  von  Eleutherai  hinzuweisen.  Wir  wollen  uns 
dieses  Umstandes  im  weiteren  Verlauf  erinnern,  um  gewisse  Eigen- 
thümlichkeiten  seiner  Begabung  ganz  zu  verstehen.  Ueber  sein  Leben, 
über  Alles,  was  das  persönliche  Gepräge  eines  Künstlers  ausmacht, 
beobachten  die  Quellen  wie  gewöhnlich  ein  bedauerliches  Still- 
schweigen. Nicht  einmal  über  die  Zeit  seines  Wirkens  geben  sie 
zuverlässige  Auskunft,  denn  Plinius  begeht  offenbar  einen  Irrthum, 
wenn  er  ihn  um  420  ansetzt  3).  So  müssen  wir  uns  zur  Gewinnung 
einiger  chronologischer  Anhaltspunkte  an  seine  Werke  halten.  Eine 
für  die  Aigineten  ausgeführte  Hekate  fällt  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  vor  das  Jahr  456,  in  welchem  Aigina  seine  Selbständigkeit 
verlor*).  Vielleicht  kann  man  für  seine  Erstlingswerke  sogar  noch 
weiter  zurückgreifen.  Wir  haben  ihn  (oben  S.  432)  als  Nebenbuhler 
des  Pythagoras  von  Rhegion  kennen  gelernt.  Andererseits  ist  es 
sehr  wohl  möglich , dass  das  Epigramm  auf  den  Tod  des  Läufers 
Ladas,  dessen  Statue  Myron  arbeitete,  von  Simonides  verfasst  worden 
ist4 5),  und  da  letzterer  um  467  starb,  so  würde  das  Werk  Myron’s 
vor  diesen  Zeitpunkt  zu  setzen  sein.  Endlich  lässt  sich  auch  ver- 
werthen , was  wir  von  seinem  Sohn  Lykios , ebenfalls  einem  Bild- 
hauer, wissen.  Lykios  ist  um  422  in  voller  Thätigkeit  5).  Setzt  man 
sein  Geburtsjahr  vierzig  Jahre  früher  an,  so  mochte  Myron  um  462 
dreissig  Jahre  zählen.  Ohne  uns  zu  verhehlen,  dass  es  sich  bloss  um 
annähernde  Zahlen  handelt,  möchten  wir  das  Geburtsjahr  Myron’s 


1)  Pausanias  I,  38.  8. 

2)  Mvqiüv  Grjßcüo?.  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  1 5 4 m und  n. 

3)  Plin.  n.  h.  XXXIV,  49. 

*)  [Vgl.  übrigens  S.  490,  Anm.  **  die  Vermuthung  Klein’s.] 

4)  Vergl.  Benndorf,  Epigr.  gr.  quae  ad  artem  spectant,  S.  14.  Er  liest  im  Epigramm  des 
Simonides  (Anthol.  gr.  XIII,  14)  statt  zJavd'rjg  — Accdug.  [Diese  Textänderung  bekämpft  mit 
gewichtigen  Gründen  Brunn,  Münch.  S.-B.  1880,  476  ff.  Vgl.  auch  Jahrb.  des  Inst.  X,  76,  1 2 x .] 

5)  [Statue  des  Pankratiasten  Autolykos,  der  Ol.  89,  3 (422)  an  den  grossen  Panathenäen 
siegte  (Plin.  XXXIV,  79  und  dazu  Urlichs,  Chrestom.  Plin.,  S.  327,  Athen.  V,  p.  2 16).]  Lölling 
freilich  sucht  zu  zeigen,  dass  Lykios  bereits  446  thätig  war,  und  damit  würde  sein  Geburtsjahr  etwa 
auf  484  zurückgeschoben.  Eine  auf  der  Akropolis  gefundene  Künstlerinschrift  des  Lykios  soll 
nämlich  nach  Lölling  zu  einem  Weihgeschenk  gehören,  das  von  athenischen  Rittern  nach  der  Er- 
oberung Euboia’s  durch  Perikies  (446)  aufgestellt  wurde  (Jt'Aj.  uq'/cuo'A.  1889,  179 — 200;  S.  Rei- 
nach,  Chroniques  d’Orient,  S.  605).  Aber  das  ist  vorab  nur  eine  Hypothese. 
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um  492  ansetzen,  seine  Lehrzeit  in  der  Werkstatt  des  Hagela'idas 
um  472,  seine  volle  Reife  um  452.  Er  ist  also  etwas  älterer  Zeit- 
genosse des  Phidias  und  ebenso  Zeitgenosse  Polyklet’s,  aber  mit 
einem  Altersvorsprung  von  einigen  zwanzig  Jahren I). 

Die  Entwickelung  seines  Talents  nach  der  zeitlichen  Reihenfolge 
seiner  Schöpfungen  zu  verfolgen , ist  unmöglich  • wir  müssen  uns 
damit  begnügen,  die  Werke  nach  den  behandelten  Vorwürfen  in 
Gruppen  zu  ordnen*).  Da  finden  wir  zunächst  eine  Reihe  für  ver- 
schiedene Städte  ausgeführter  Götterstatuen,  deren  Zahl  ausreichen 
würde,  um  das  grosse  Ansehen  des  Meisters  zu  erweisen2 3).  Die 
Hekate  der  Aigineten  scheint  das  einzige  grössere  Werk  zu  sein, 
für  das  Myron  nicht  sein  gewöhnliches  Material,  delisches  Erz,  ver- 
wendet hat.  Die  Statue  war  einem  Xoanon  nachgebildet,  und  vielleicht 
ist  der  von  Myron  behandelte  Typus  auf  aiginäischen  Erzmünzen  wieder- 
gegeben 3)  • danach  war  die  Göttin  in  drei  mit  den  Rücken  an  einander 
gelehnten  Leibern  dargestellt,  gemäss  ihrem  alten  Typus,  den  alsbald 
Alkamenes  umbilden  sollte**).  Für  die  Ephesier  hatte  Myron  einen 
Apoll  gearbeitet,  den  Antonius  entführte,  Augustus  zurückgab.  Zur 
Zeit  des  Verres  besassen  die  Agrigentiner  in  ihrem  Asklepieion  eine 
ausgezeichnete  Apollostatue , auf  deren  einem  Schenkel  der  Name 
unseres  Künstlers  mit  silbernen  Buchstaben  eingelegt  war;  sie  war 
ein  zweifellos  aus  der  Beute  einer  geplünderten  Griechenstadt  stam- 
mendes Geschenk  des  Scipio  und  verfiel  den  Räuberhänden  des 
Verres.  Ein  anderes  hochberühmtes  Werk  Myron’s,  der  Dionysos 
von  Orchomenos,  wurde  von  Sulla  den  Orchomeniern  weggenommen 
und  auf  den  Helikon  geweiht.  Zwei  von  den  Schriftstellern  erwähnte 
Heraklesbilder  zeigen,  dass  der  Athletentypus  des  Heros  den  Künstler 
mehrmals  beschäftigt  hat.  Die  eine  Statue  war  nach  Rom  gebracht 
und  beim  Circus  Maximus  aufgestellt  worden,  die  andere  zu  Cicero’s 
Zeit  der  Stolz  des  Mamertiners  Hejus,  eines  der  Opfer  des  Verres. 
Beachtenswerth  ist  die  ausgesprochene  Vorliebe  der  Zeitgenossen 


1)  Plinius  nennt  n.  h.  XXXIV,  io  Myron  und  Polyklet  „aequales  atque  condiscipuli“. 

*)  [Vgl.  jetzt  Furtwängler,  Meisterwerke  341 — 410.] 

2)  Vgl.  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  142;  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  535 — 539. 

3)  Joum.  of  hell.  stud.  1885,  S.  94,  4,  Taf.  LV,  Nr.  III. 

**)  [Nach  Pausan.  II,  30,  2 war  vielmehr  Myron’s  Hekate  eingestaltig , die  des  Alkamenes 
dreigestaltig.  Wenn  aber  der  Perieget  letzteren  Typus  für  eine  Neuerung  des  Alkamenes  hält,  so 
irrt  er  entschieden.  Uebrigens  wäre,  worauf  mich  Prof.  Michaelis  hinweist,  nach  Klein’s  Vermuthung 
(Oesterr.  Mitth.  1881,  98,  A.  35)  die  Hekate  von  Aigina  nicht  ein  Werk  Myron’s  sondern  Mikon’s.] 
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August’s  für  die  Werke  des  Meisters  von  Eleutherai.  Das  mussten 
zu  ihrem  Schaden  die  Sarnier  erfahren.  Für  ihr  berühmtes  Heraion 
hatte  Myron  eine  kolossale  aus  den  drei  Figuren  Zeus,  Athena  und 
Herakles  bestehende  Erzgruppe  gearbeitet;  der  Vorwurf  wird  gewiss 
derselbe  gewesen  sein,  den  die  Vasenmalerei  des  5.  Jahrhunderts 
so  oft  behandelt , nämlich  die  Einführung  des  zum  Gott  erhobenen 
Heros  in  den  Olymp.  Antonius  entführte  die  Gruppe  nach  Rom, 
einige  Jahre  später  gab  Augustus  die  Athena  und  den  Herakles  den 
Samiern  zurück , den  Zeus  aber  behielt  er  und  weihte  ihn  in  den 
Tempel  des  Jupiter  Tonans1).  Von  den  für  Athen  gearbeiteten 
Statuen  Myron’s  hatten  mehrere  das  Glück , an  Ort  und  Stelle  zu 
verbleiben.  Auf  der  Akropolis  konnte  Pausanias  noch  seinen  Per- 
seus als  Ueberwinder  der  Medusa  sehen 2 3 4),  und  wenn  er  am  Tempel 
der  Athena  Polias  eine  Erzgruppe  erwähnt,  die  den  Zweikampf  des 
Erechtheus  mit  Immarados  darstellte,  so  ist  dieser  Erechtheus  gewiss 
eben  jener  myronische , den  er  an  einer  anderen  Stelle  als  ein  be- 
wunderungswürdiges Werk  bezeichnet  3).  Was  die  nur  in  einemsehr 
verdächtigen  Zeugnisse  4)  erwähnte  Nike  auf  einem  Stier  betrifft,  so 
ist  sie  ohne  Zweifel  aus  dem  Verzeichniss  myronischer  Werke  zu 
streichen. 


1)  Strabo  XIV,  p.  637.  Den  Herakles  der  Gruppe  hat  man  ohne  Zweifel  auf  samischen 
Münzen  aus  der  Zeit  des  Philippus  Arabs  und  des  Gallien  zu  erkennen  (Gardner,  Numism.  Chronicle 
3.  Ser.,  Bd.  II,  Taf.  13,  Nr.  II,  S.  284,  Nr.  25).  Trotz  der  entgegengesetzten  Ansicht  Overbeck’s 
(Kunstmythol.  I,  16)  ist  es  sehr  möglich,  dass  der  Zeus  der  Gruppe  auf  Goldmünzen  des  Augustus 
nachgebildet  ist.  Diese  Stücke  sind  sicher  auf  die  Weihung  des  Tempels  des  Jupiter  Tonans  ge- 
schlagen worden.  [Die  Unhaltbarkeit  dieser  Annahme  erweist  Furtwängler , Meisterwerke  369,  3. 
Wenn  letzterer  aber  S.  366  ff.  in  einer  Petersburger  Statue  und  ihren  Repliken  Nachbildungen  des 
myronischen  Zeus  erkennen  will,  so  ist  das  eine  sehr  unsichere  Vermuthung.] 

2)  Pausan.  I,  23,  7.  Eine  auf  der  Akropolis  gefundene  Inschrift  zeigt  in  Schriftzügen  des 
5.  Jahrhunderts  den  Namen  Myrons  : . . . ’JZfev&tQe^vs  M)vquivos  (Löwy,  Inschr.  griech.  Bildhauer, 
Nr.  417).  Michaelis  schlägt  vor,  sie  entweder  mit  dem  Perseus  des  Myron  oder  mit  einem  Werk 
seines  Sohnes  Lykios  in  Verbindung  zu  bringen  (Athen.  Mittheil.  I,  294,  1).  Sehr  wenig  begründet 
erscheint  mir  die  Hypothese  M.  Mayer’s  (ibid.  XVI,  246),  dass  das  von  Plin.  XXXIV,  57  erwähnte 
Werk  des  Myron  eine  Scene  aus  der  Kindheit  des  Perseus  dargestellt  haben  soll.  [Für  Furtwängler 
Meisterwerke  386  ergiebt  sich , nachdem  er  den  Perseuskopf  des  brit.  Museums  Myron  zugewiesen 
(S.  384),  für  den  myronischen  Perseus  die  Haltung  eines  ruhig  Aufrechtstehenden.  Ansprechender 
denkt  Kalkmann  (Jahrb.  des  Inst.  X,  81,  A.  12 7)  unter  Hinweis  auf  Catull  55,  24  die  Statue  in 
mächtigem  Laufschritt.] 

3)  [Pausan.  I,  27,  4;  IX,  30,  I und  dazu]  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II,  85  ff.  Ich  bin  in 
den  Mem.  de  la  Soc.  des  Antiquaires  de  Fr.,  Bd.  XLVII,  287  dafür  eingetreten,  eine  Nachbildung 
der  Gruppe  der  Akropolis  auf  einer  athenischen  Bleimarke  zu  erkennen.  [Vgl.  Michaelis,  Jahrb. 
des  Inst.  1893,  132,  68.] 

4)  Tatian,  contra  Graec.  57  [und  dazu  Bursian,  Allg.  Encykl.,  Sect.  I,  Bd.  82,  455,  A.  22]. 
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Besser  sind  wir  glücklicher  Weise  über  eine  berühmte,  von 
Pausanias  nur  kurz  beschriebene  Gruppe  unterrichtet,  die  sich  auf 
der  Akropolis  von  Athen  befand.  Dargestellt  war  der  Moment,  wie 

Athena  den  Silen  Marsyas  züchtigte , weil 
er  die  von  der  Göttin  weggeworfenen 
Flöten  aufgehoben  hatte I).  Der  Künstler 
hat  die  boiotische  Sage  von  der  Erfindung 
der  Flöte  benutzt,  aber  in  der  attischen 
Fig.  240.  Athena  mit  Marsyas  Version,  in  welcher  sich  die  ganze  Verach- 

gruppirt  nach  Myron. 

(Athenische  Erzmünze.)  tung  der  Athener  gegen  die  boiotischen 

Künste  ausspricht.  Die  Göttin  hat  soeben 
aus  Rohr  des  Tritonsees  die  Doppelflöte  hergestellt  und  spielt  auf  ihr 
vor  den  Göttern.  Durch  das  Lachen  Aphrodite’s  und  Hera’s  auf- 
merksam gemacht,  betrachtet  sie  sich  im  Spiegel  einer  Quelle,  und 
wie  sie  ihre  aufgeblasenen  Backen  und  entstellten  Züge  erblickt, 
wirft  sie  das  Instrument  zor- 
nig von  sich,  zugleich  den- 
jenigen verwünschend,  der 
es  aufheben  werde.  In 
diesem  Augenblick  kommt 
Marsyas  dazu  und  bemäch- 
tigt sich  der  Flöten;  er 
fügt  zu  ihnen  den  ledernen 
Mundriemen , die  sogen. 

(pooßeid,  hinzu,  übt  sich  im 
Flötenspiel  und  richtet  dann 
im  Vertrauen  auf  seine 
Kunst  an  Apoll  die  kühne 

Herausforderung,  die  ihm  Fig-  241'  Athena  und  Marsyas  auf  einer  rothfigurigen 
0 ’ attischen  Vase.  (Berliner  Museum.) 

die  bekannte  Marter  einge- 
tragen hat.  Diese  Sage  wurde  mit  besonderer  Vorliebe  im  Athen  des 
5.  Jahrhunderts  behandelt,  zu  jener  Zeit,  als  die  Athener  die  von 
ihren  verabscheuten  Nachbarn  so  geschätzte  Flöte  abschafften  und 
der  Dithyrambiker  Melanippides  dies  boiotische  Instrument  „erbärm- 


1)  Pausan.  beschreibt  I,  24,  I die  Gruppe,  ohne  ihren  Urheber  zu  nennen.  Doch  ist  sie 
wohl  mit  dem  Werk  des  Myron  identisch,  von  dem  Plinius  (XXXIV,  57)  sagt:  Fecit  ...  et  saty- 
rum  admirantem  tibias  et  Minervam. 
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lieh  und  verunstaltend“  nannte*)  Myron  hat  also  einen  durchaus 
volksthümlichen  Stoff  und  zwar  die  von  attischem  Patriotismus  in 
Umlauf  gesetzte  Wendung  der  Sage  benutzt. 

Die  myronische  Gruppe  wird  der  Flauptsache  nach  von  einer 
Denkmälerreihe  nachgebildet,  wobei  freilich  die  Phantasie  der  copi- 
renden  Künstler  in  Einzelheiten  mehr  oder  weniger  Spielraum  be- 
ansprucht. Eine  Erzmünze  Athens  (Fig.  240)  und  eine  rothfigurige 
Oinochoe  im  Berliner  Museum  (Fig.  241)  zeigen  sie  uns  in  derselben 
Anordnung ; in  um- 
gekehrter das  Relief 
einer  Marmorvase, 
die  aus  der  ehe- 
maligen Sammlung 
Finlay  in  das  athe- 
nische Central- 
museum gekommen 
ist  (Fig.  242) r).  Die 
Vergleichung  dieser 
Denkmäler  lässt  uns 
den  von  Myron  für 
die  Gegenüberstel- 
lung der  beiden  Per- 
sonen gewählten 
Augenblick  erken- 
nen. Athena  hat  so- 
eben die  Flöten  verächtlich  zu  Boden  geworfen;  bereits  im  Begriff  sich 
zu  entfernen,  wendet  sie  den  Kopf  zurück  und  heftet  ihren  leuchten- 
den Blick  auf  den  heranschleichenden  Silen.  Dieser  prallt  unter  dem 
Widerstreit  zweier  Empfindungen  zurück , einerseits  des  Schreckens 


Fig.  242.  Athena  und  Marsyas.  Relief  der  Marmorvase  Finlay. 
(Jetzt  im  Athen.  Centralmuseum.) 


*)  [Bei  Athen.  XIII,  p.  616:  toott  itia/t«,  <nou (dt  ’Av/ua.] 

1)  Ich  habe  über  diese  Nachbildungen  gehandelt  in  einer  Bemerkung  bei  O.  Rayet,  Monum. 
de  l’art  antiq.  I,  Text  zu  Taf.  33.  Eine  Specialbehandlung  der  athenischen  Münze  lieferte 
L.  v.  Sybel  (Athena  und  Marsyas,  Bronzemünze  des  Berl.  Museums,  Marburg  1879).  Ueber  die  in 
Vari  gefundene  attische  Oinochoe  vgl.  G.  Hirschfeld  (Athena  und  Marsyas,  Berl.  Winckelmanns- 
progr.  von  1872),  über  die  Marmorvase  Heydemann  (Arch.  Zeit.  1873,  96)  und  Kekule  (ebendas. 
1874,  93  mit  Taf.  8).  Vgl.  de  Verral  und  Jane  E.  Harrison , Mythology  and  monum.  of  ancient 
Athens,  London  1890,  S.  409.  Der  Marsyas  allein  ist,  freilich  sehr  frei,  auf  einem  von  Fougeres 
in  Mantineia  gefundenen  Relief  wiedergegeben , das  von  der  Basis  eines  praxitelischen 
Werkes  stammt  (Bull.  corr.  hell.  1888,  105  ff.  mit  Taf.  I). 
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vor  dem  drohenden  Antlitz  der  Göttin,  andererseits  des  Verlangens, 
das  ihn  entzückende  Instrument  zu  ergreifen. 

ö 

Von  diesen  beiden  Figuren  ist  wenigstens  die  eine,  nämlich  der 
Marsyas,  in  einer  ausgezeichneten  Marmorcopie  erhalten,  die  1823 
auf  dem  Esquilin  an’s  Licht  kam  (Fig.  243) I).  Es  ist  die  Statue 
des  lateranischen  Museums,  die  eine  unglückliche  Ergänzung  zu  einem 
mit  Castagnetten  tanzenden  Satyr  gemacht  hat.  Man  beseitige  die 
modernen  Arme , man  gebe  den  Armen  die  durch  die  oben  er- 
wähnten Zeugnisse  gewiesene  Bewegung,  einen  erhobenen  rechten 
und  einen  gesenkten  linken,  und  man  bekommt  von  der  Eialtung 
des  Marsyas  in  der  Originalgruppe  eine  genaue  Vorstellung.  Uebri- 
gens  lässt  sich  der  Irrthum  des  Ergänzers  leicht  verstehen.  Obgleich 
die  Statue  aus  einer  Gruppe  stammt , so  lässt  sie  sich  doch  leicht 
aus  ihr  loslösen  ; sie  führt  in  gewissem  Sinne  ein  Dasein  für  sich 
und  hat  daher  im  Alterthum  selbst  schon  das  Modell  für  Einzel- 
figuren abgegeben.  Dieselbe  Haltung  mit  geringfügigen  Abände- 
rungen findet  sich  in  einer  schönen  Erzfigur  des  britischen  Museums 
wieder,  die  1876  in  Patras  zum  Vorschein  kam  (Fig.  244) 2).  Sie  ist 
ein  Werk  des  3.  Jahrhunderts  und  im  Geschmack  der  Zeit  aus- 
geführt, aber  man  erkennt  in  ihr  auf  den  ersten  Blick  eine  sinnreiche 
Ausnutzung  des  von  Myron  geschaffenen  Motivs. 

Gehen  wir  auf  Einzelheiten  ein , so  offenbart  uns  die  Statue 
des  Lateran  ein  in  der  Geschichte  der  griechischen  Kunst  ganz 
neues  und  durchaus  originales  Trachten  nach  Ausdruck.  Allerdings 
können  auch  Myron’s  Zeitgenossen  bereits  die  Energie  physischer 
Bewegung  zu  kraftvoller  Darstellung  bringen,  — ein  Beweis  dafür 
der  Westgiebel  von  Olympia.  Aber  Myron  geht  weiter;  durch 
Haltung  und  Gebärden  weiss  er  Empfindungen  auszudrücken.  Sein 
Marsyas  ist  vom  Widerstreit  entgegengesetzter  Seelenregungen  er- 
fasst; das  sieht  man  an  dem  Spiel  körperlicher  Bewegung,  dem 
zurückfahrenden  Oberkörper,  dem  jäh  unterbrochenen  Vorwärts- 


1)  Benndorf-Schöne,  Die  ant.  Bildw.  des  lat.  Mus.,  Nr.  225  ; Helbig,  Die  öffentlichen  Samml. 
in  Rom,  Nr.  655.  Die  beste  Abbildung  bietet  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  I,  Taf.  33.  [Die  Zu- 
gehörigkeit der  Statue  zur  myronischeu  Gruppe  erkannt  zu  haben,  ist  das  Verdienst  H.  Brunn’s 
(Annali  1858,  374  fr).  Modern,  und  zwar  Ergänzungen  Tenerani’s , sind  beide  Arme,  der  linke 
Unterschenkel  und  einige  Einzelheiten.  Den  Baumstamm  und  die  Stützen  unter  den  Füssen  hat 
man  für  das  Bronzeoriginal  natürlich  wegzudenken.] 

2)  A.  S.  Murray,  Gaz.  archeol.  1879,  241fr.  mit  Taf.  34  und  35  [Pulszky,  Arch.  Zeit.  1879, 
93  ff.  mit  Tafel  8] ; Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  I,  Taf.  34. 


Fig.  243.  Marsyas.  Marmorstatue  des  lateranischen  Museums. 
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schreiten  und  selbst  am  Ausdruck  des  Gesichts.  Was  den  Kopf 
betrifft,  kennen  wir  eine  Copie,  die  dem  Original  entschieden  näher 
kommt  als  die  lateranische  Statue , nämlich  einen  Marmorkopf  der 
Sammlung  Barracco 
in  Rom1).  Während 
das  Gesicht  bei 
ersterer  den  Ein- 
druck einer  starren 
Maske  macht , malt 
sich  hier  in  dem 
unedlen  Antlitz 
Ueberraschung  und 
Begehrlichkeit ; und 


■'S 

der 


halbgeöffnete 


Mund , die  empor- 
gezogenen Brauen, 
die 


ge- 


legte 


in  Falten 
Stirn  verkün- 
den deutlich  den 
Schreck  Silen’s  beim 
Anblick  der  erzürn- 
ten Göttin. 

Den  Stil  scheint 
die  Copie  des  Late- 
ran recht  treu  wie- 
derzugeben. Sie  lehrt 
als  Haupteigenthüm- 
lichkeit  des  Original- 
werkes eine  klare, 
sachkundige  und 
strenge  Modellirung 

kennen.  Das  unter  der  Haut  deutlich  sichtbare  Knochengerüst,  die  her- 
vortretenden Rippen  und  Schlüsselbeine  weisen  auf  ein  Erzwerk  von 
tadelloser  Anatomie  und  straffer  hochvollendeter  Ausführung.  Einen 
noch  etwas  archaischen  Eindruck  macht  der  Kopf,  zumal  wenn  man 


Fig.  244.  Marsyas.  Erzfigur  aus  Patras  im  Britischen  Museum. 


1)  Ich  habe  ihn  publicirt  in  den  Melanges  d’archeol.  et  d’hist.  de  l’fecole  fr.  de  Rome  X 
(1890),  Taf.  2.  [Coli.  Barracco  Taf.  37,  37  a.  Gipsabguss  in  Berlin,  Friederichs-Wolters,  Nr.  455.] 
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ihn  mit  dem  der  patrensischen  Erzfigur  vergleicht,  an  dem  die  dichten 
widerspenstigen  Haarlöckchen  und  die  Wellenlinien  des  breit  aus 
einander  gelegten  Bartes  mit  gesuchter  Kunstfertigkeit  behandelt  sind. 
Hier  dagegen  treten  uns  die  Merkmale  einer  schlichteren  Kunst 
entgegen,  kurzes  Haupthaar  mit  nur  summarisch  angegebenen  Locken, 
ein  Bart,  der  in  einer  Masse  gehalten  und  fast  regelmässig  gerillt 
ist.  In  gewisser  Hinsicht  ist  das  noch  die  Weise,  die  wir  an  den 
Kentaurenköpfen  des  olympischen  Westgiebels  kennen  lernten.  Man 
sieht , dass  es  dem  Künstler  hauptsächlich  um  die  Ausführung  der 
Glieder  und  des  Rumpfes  zu  thun  ist. 

Einem  Künstler,  der  den  menschlichen  Körper  in  der  Mannig- 
faltigkeit seiner  Bewegungen  so  gut  zu  beobachten  verstand,  mussten 
besonders  Athletenstatuen  zur  Entfaltung  seines  kühnen  Geistes  will- 
kommene  Gelegenheit  bieten.  Einen  Wettläufer,  einen  Faustkämpfer 
in  seiner  am  meisten  charakteristischen  Haltung  darzustellen,  an  die 
Stelle  der  alten  conventioneilen  Typen  reale  zu  setzen , die  dem 
Leben,  der  Natur  abgelauscht  sind,  das  war  für  die  Plastik  ein  ganz 
neuer  Weg;  ist  es  nicht  sicher,  dass  Myron  diesen  Weg  eröffnet 
hat,  so  hat  er  ihn  wenigstens  mit  Entschiedenheit  beschritten.  Von 
einer  seiner  berühmtesten  Athletenstatuen,  dem  Läufer  Ladas, 
geben  uns  die  Schriftsteller  unter  Erwähnung  einiger  Einzelheiten 
Nachricht.  Ladas,  von  Herkunft  Lakone  oder  Argiver,  hatte  zu 
Olympia  im  Weitlauf  (dohjo?)  den  Preis  davongetragen,  aber  in  Folge 
von  Ueberanstrengung  seinen  Sieg  mit  dem  Tode  bezahlen  müssen ; 
seine  Landsleute  errichteten  ihm  an  einer  Strasse  nahe  dem  Eurotas 
ein  Grabmal r).  Zwei  Epigramme  der  Anthologie  zeichnen  die  Statue 
mit  einigen  Strichen1 2):  der  Wettläufer  „steht  auf  den  Fusszehen  . . . 
der  von  den  hohlen  Weichen  ausgepresste  Athem  schwebt  nur  noch 
auf  den  vorgestreckten  Lippen  ....  die  eherne  Gestalt  scheint  im 
Begriff,  auf  den  Siegeskranz  zuzuspringen,  und  man  befürchtet,  der 
Sockel  werde  sie  nicht  festhalten  können“.  Nach  Abzug  der  dich- 
terischen Uebertreibungen  geben  uns  diese  Verse  die  Vorstellung 
eines  im  vollen  Dahinstürmen  aufgefassten  Läufers,  etwa  in  der 


1)  Pausan.  III,  21,  i.  Plinius  würde  die  Statue  übergangen  haben,  wenn  man  nicht  mit  Benn- 
dorf (Epigr.  gr.,  quae  ad  artem  spectant  15,  Anm.  1)  an  der  von  Myron  handelnden  Stelle  (34,  57) 
die  Worte  „fecit  et  canern  et  discobolum“  in  „fecit  et  Ladarn  et  disc.“  verbessern  will.  [Gegen 
Benndorf  vgl.  Brunn,  Münch.  Sitzungsber.  1880,  475  f.] 

2)  Anthol.  graeca  IV,  185  und  318. 
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Stellung,  die  einer  unserer  zeitgenössischen  Bildhauer  seinem  „Sieger 
im  Hahnenkampf“  gegeben  hat.  Andere  nur  durch  kurze  Erwäh- 
nungen bekannte  Statuen  kommen  hinzu,  die  Vorliebe  des  Meisters 
vonEleutherai  für  Athletenbilder  zu  bestätigen : Pankratiasten  in  Delphi*), 
die  Statue  des  Ivleonaiers  Timanthes  in  Olympia,  ebendaselbst  zwei 
Erzbilder  des  Spartaners  Lykinos  für  einen  Wagensieg  mit  Füllen  **). 
Noch  ein  anderes  Werk  Myron’s  sah  man  in  Olympia;  es  war  neben 
einer  Stele  aufgestellt,  auf  der  die  Siege  eines  lakonischen  Athleten 
des  7.  Jahrhunderts  mit  Namen  Chionis  verzeichnet  standen.  Das  Bild 
dieses  Chionis  erkannte  man  in  der  benachbarten  Erzfigur  des  Myron  J). 

Die  Reihe  der  myronischen  Athletenstatuen  beschliesst  als  be- 
rühmtestes Werk  der  Diskoswerfer.  Sein  Name  wird  von  den 
alten  Schriftstellern  verschwiegen.  War  es  irgend  eine  olympische 
Siegerstatue,  die  ein  römischer  Feldherr  ohne  ihre  den  Namen  des 
Dargestellten  nennende  Basis  nach  Rom  entführt  hatte?  Diese  Ver- 
muthung  erscheint  sehr  ansprechend,  wenn  man  bedenkt,  dass  auch 
zwei  hochberühmte  Werke  Polyklet’s,  der  Doryphoros  und  der  Dia- 
dumenos  nur  unter  ihrem  Beinamen  überliefert  sind* 1  2 3).  Eine  kurze 
und  lebendige  Beschreibung  des  Diskoswerfers  bietet  Lukian  im 
Philopseudes  3).  „Vom  Diskobolos  sprichst  du,  der  sich  zum  Wurfe 
niederbeugt,  sein  Gesicht  der  die  Scheibe  haltenden  Pland  zuwendet 
und  das  eine  Knie  leicht  einbiegt,  um  sich  mit  der  Entsendung  des 
Diskos  sofort  wieder  zu  erheben?“  Diese  Schilderung  ist  bestimmt 
genug,  um  in  dem  Original  zahlreicher  auf  uns  gekommener  Repliken 
ohne  Zögern  die  berühmte  Statue  Myron’s  zu  erkennen.  Der  Va- 
tican,  das  britische  Museum,  die  Sammlung  Lansdowne  in  London 
besitzen  Nachbildungen  des  Diskoswerfers4),  aber  unrichtige  Ergän- 

'*')  [Benndorf  verweist  für  den  von  ihm  vorausgesetzten  Typus  (balancirende  Haltung)  auf  die 
schon  oben  S.  434  erwähnte  Grabstele  von  Halimus.] 

[Ueber  Lykinos  vgl.  Brunn’s  Vermuthung  Münch.  Sitzungsber.  18S0,  479  fr.] 

1)  Vgl.  die  Belegstellen  bei  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  546 — 549.  Die  Statue  des  Azaniers 
Philippos,  deren  Aufschrift  bei  den  deutschen  Ausgrabungen  in  Olympia  wiedergefunden  ist, 
gehört  ohne  Zweifel  einem  jüngeren  Myron  aus  dem  4.  Jahrhundert  (Curtius , Arch.  Zeit.  1878, 
85;  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  126,  S.  99). 

2)  Vgl.  Furtwängler,  Der  Dornauszieher  S.  31. 

3)  Lukian,  Philops.  18. 

4)  Wir  schliessen  hier  ein  Verzeichniss  der  Repliken  an:  I.  Der  1791  in  der  Villa  Hadrians 
vom  Grafen  Fede  gefundene  Diskoboi  des  Vatican  ist  von  Albagini  restaurirt.  Auf  dem  als 
Stütze  dienenden  Baumstamm  seht  die  moderne  Inschrift:  Mtotor  tno'iti  (Löwy,  Inschr.  griech. 
Bildh.  Nr.  498).  Die  Statue  ist  publicirt  bei  Bouillon,  Mus.  des  Ant.  II,  18.  Vgl.  Friederichs- 
Wolters,  Gipsabg.  Nr.  451;  Helbig,  Die  öffentl.  Samml.  in  Rom  I,  Nr.  332.  — 2.  Der  D.  des 
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zungen  haben  bei  jeder  die  Haltung  des  Originals  verfälscht.  In 
vollem  Einklang  mit  der  Beschreibung  Lukian’s  steht  dagegen  eine 
schöne  Marmorstatue,  die  1781  auf  dem  Esquilin  gefunden  wurde 
und  ohne  Rom  zu  verlassen  aus  dem  Palazzo  Massimi  alle  Colonne 
in  den  Palazzo  Lancelotti  gekommen  ist  (Tafel  XI)* 1). 

Der  Diskoswerfer  ist  ein  junger  und  kraftvoller  Athlet,  der  sich 
zum  Wurf  der  Erzscheibe  anschickt,  jener  Uebung,  die  einen  Be- 
standtheil  des  olympischen  Pentathlon  bildete.  Die  vorbereitenden 
Bewegungen,  die  man  auf  Vasenbildern  dargestellt  sieht2),  haben 
bereits  stattgefunden.  Nachdem  er  den  Diskos  am  Rande  gefasst, 
in  der  Hand  gewogen  und  ins  Gleichgewicht  gebracht,  hat  er  einen 
Anlauf  genommen  und  ist  nun  im  Begriff,  die  schwere  Wurfscheibe 
mit  der  einen  Hand  durch  die  Luft  zu  schleudern.  In  diesem  Augen- 
blick befindet  sich  der  Körper  in  einer  sehr  complicirten  Bewegung: 
der  Oberkörper  ist  vorgebeugt,  um  den  Diskos  im  Gleichgewicht  zu 
halten;  das  linke  ungestüm  zurückgesetzte  Bein  ist  nicht  mehr  in 
Thätigkeit ; es  hat  aufs  Gerathew’ohl  seinen  Stützpunkt  gefunden,  indem 

Brit.  Museums  stammt  aus  der  Sammlung  Townley  (Ancient  marbles  XI,  Taf.  44.  Friederichs- 
Wolters  Nr.  452).  — 3.  Ueber  den  D.  Lansdowne  vgl.  Michaelis,  Anc.  marbl.  in  Gr.  Brit. 
S.  467,  Nr.  89;  A.  H.  Smith,  Catal.  of  the  anc.  marbl.  at  Lansdowne  House  Nr.  89.  — 4.  Das 
Antiquarium  von  München  besitzt  eine  kleine  Nachbildung  in  Erz  (Friederichs- Wolters  Nr.  453). 
[Die  von  Furtwängler,  Meisterwerke  341  gegen  die  Echtheit  erhobenen  Zweifel  werden  in  der  eng- 
lischen Ausgabe  168,  2 zurückgenommen.]  5.  Ein  Torso  des  Capitolinischen  Museums,  den 
Etienne  Monnot  [zu  einem  stürzenden  Krieger]  restaurirt  hat,  stammt  gleichfalls  von  einer  Marmor- 
copie  des  Diskoswerfers  (Helbig,  Die  öffentl.  Samml.  I,  Nr.  443).  Ueber  die  Repliken  der  myro- 
nischen  Statue  handelt  Welcker,  Alte  Denkm.  I,  417  fr.  [Ihre  Zahl  ist  auf  16  Nummern  vermehrt 
bei  Arndt-Amelung,  Photograph.  Einzelaufnahmen,  Serie  II,  Nr.  500.] 

1)  Matz-Duhn,  Antike  Bildw.  in  Rom  Nr.  1098.  Die  vom  Bildhauer  Angellini  ausgeführten 
Ergänzungen  beschränken  sich  auf  Kleinigkeiten  ; die  bedeutendste  ist  das  Stück  des  linken  Beines 
vom  Knie  bis  zu  den  Knöcheln.  Leider  giebt  es  von  der  Statue  keine  Gipsabgüsse  und  die  ge- 
stochenen Nachbildungen  sind  meist  ungenau.  Die  besten  bieten  Baumeister,  Denkmäler,  S.  1003, 
Fig.  121 1 und  P.  Paris,  La  sculpture  antique  (Bibi,  de  l’enseignement  des  beaux-arts,  S.  187,  Fig.  86. 
[Nach  Photographie  unsere  Tafel  XI  und  Brunn-Bruckmann,  Denkmäler,  Taf.  256.] 

[Eine  vorzügliche  Gipsstatuette  des  Diskobois  von  etwa  35  cm  Höhe  ist  kürzlich  im 
römischen  Kunsthandel  aufgetaucht.  Furtwängler  hält  sie  für  eine  Maschinenverkleinerung  nach 
der  Statue  Massimi  (Meisterw.  29,  2 und  341,  4).  Weniger  wahrscheinlich  ist  Amdt’s  Vermuthung 
(Photogr.  Einzelaufnahmen,  Nr.  500,  16),  dass  der  Abguss  von  einer  in  Italien  gefundenen  und 
heimlich  ausser  Landes  geschafften  antiken  Verkleinerung  des  Dislcobol  stamme.  Die  von  der 
Statue  Massimi  abweichende  Form  der  Basis  kann  zur  Verschleierung  der  Herkunft  gewählt  sein. 
Der  Abguss  ist  abgebildet  [ahrb.  des  Inst.  1895,  S.  49,  und  Knackfuss , Allgem.  Kunstgesch., 
Fig-  75-  Beim  Exemplar  des  Strassburger  Gipsmuseums  hat  Prof.  Michaelis,  um  von  Myron’s 
Original  eine  lebendigere  Vorstellung  zu  geben,  den  stützenden  Baumstumpf  wegsägen  lassen.  Seine 
lreundliche  Erlaubniss  setzte  uns  in  Stand , die  Statuette  in  zwei  Ansichten  photographiren  zu 
fassen,  die  unten  S.  502  und  503  als  Fig.  244 bis  in  den  Text  eingefügt  sind.] 

2)  P.  Girard,  L’educat.  athenienne  S.  202;  vgl.  S.  195,  Fig.  19. 
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der  Fuss  leicht  auf  den  umgekehrten  Zehen  ruht.  So  lastet  das 
ganze  Gewicht  des  Körpers  auf  dem  rechten  Bein  und  der  nicht 
anderweit  in  Anspruch  genommene  linke  Arm  ist , um  das  Gleich- 
gewicht zu  sichern,  auf  das  rechte  Knie  gestützt.  Im  ersten  Augen- 
blick macht  die  Haltung  einen  seltsamen  und  gezwungenen  Eindruck 
und  scheint  dem  Urtheil  eines  römischen  Kunstkritikers  Recht  zu 
geben , der  den  Diskoswerfer  für  „verrenkt“  und  „gekünstelt“  er- 
klärt I).  Und  doch,  wenn  man  das  Gewicht  der  Erzscheibe  als  einen 
wesentlichen  Faktor  mit  in  Rechnung  zieht,  dann  wird  man  finden, 
dass  die  Haltung  durchaus  richtig  ist,  dass  der  Künstler  eines  der 
schwierigsten  Probleme  der  Gleichgewichtslehre  mit  einer  staunens- 
werthen  Sicherheit  gelöst  hat.  Ferner  ist  in  Betracht  zu  ziehen, 
dass  die  Nachbildung  in  Marmor  uns  von  der  überwundenen  Schwierig- 
keit nur  eine  unvollkommene  Vorstellung  giebt.  Der  vom  Copisten 
hinzugefügte  Baumstamm  entstellt  den  Umriss  und  giebt  ihm  etwas 
Schweres.  Denkt  man  sich  diese  künstliche  Stütze  bei  dem  Original 
von  Erz  weg  (vgl.  Fig.  244 bis),  so  muss  dieses  in  der  kunst- 
vollen Verschlingung  seiner  Linien  den  Eindruck  vollkommener  Stand- 
festigkeit  gemacht  haben.  Aber  hierin  bestand  nicht  das  einzige 
Verdienst  des  Werkes.  Die  Bewegung  des  Diskoswerfers  ist  ebenso 
heftig  wie  dauerlos.  Im  nächsten  Augenblick  wird  die  Scheibe  da- 
hinfliegen und  der  Leib  unwillkürlich  dem  Schwünge  folgen ; der 
Oberkörper  wird  sich  aufrichten,  der  linke  Fuss  vorwärts  treten. 
Um  den  Menschen  in  einer  so  flüchtigen  Augenblicksstellung  auf- 
zufassen und  festzuhalten,  dazu  gehört  eine  vollendete , ihrer  selbst 
gewisse  Kunst  ; es  ist  ein  wahres  Meisterstück  kühnen  Wagens.  [Zur 
Veranschaulichung  fügen  wir  dem  Text  zwei  Aufnahmen  einer  von 
der  Stütze  befreiten  Statuette  als  Fig.  244  bis  ein]*).  Wenn 

die  Marmorstatue  auch  nicht  die  persönliche  Weise  und  den  origi- 
nalen Stil  des  Meisters  wiederzugeben  vermag,  so  scheint  sie  doch 
das  Werk  eines  geschickten  und  gewissenhaften  Copisten  zu  sein. 
Die  Haltung  des  Kopfes,  die  bei  den  übrigen  Repliken  falsche  Er- 
gänzungen verdorben  haben,  ist  hier  treu  bewahrt;  ganz  wie  in 
Lukian’s  Beschreibung  folgt  der  Blick  der  Richtung  des  mit  dem 

00  o 

1)  Quintilian,  Inst.  orat.  II,  19,  8:  Quid  tarn  distortum  et  elaboratuni,  quam  est  ille  disco- 
bolus  Myronis  ? [Der  Zusammenhang  der  Stelle  zeigt,  dass  beide  Prädicate  keinen  Tadel,  sondern 
ein  Lob  enthalten.  Quintilian  bewundert  die  „kunstreiche  Verschränkung“  der  Figur.] 

*')  Ueber  Fig.  244  bis  Vgl.  oben  S.  500,  Zusatz  zu  Anm.  r. 
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Diskos  bewehrten  Armes.  Der  Kopf  selbst  hat  ein  durchaus  typi- 
sches Gepräge : der  Gesichtsausdruck  ist  energisch,  der  Augenbrauen- 
bogen springt  vor,  die  Stirn  ist  niedrig  und  von  einer  Falte  durch- 
furcht; das  kurze,  in  dichter  Masse  gehaltene  Haar  lässt  die  Form 

eines  hochgewölbten  Schädels  hervortreten**).  Die  Modellirung  des 

Körpers  ist  deutlich  ausge- 

prägt, aber  frei  von  Vir- 
tuosenhaftigkeit.  Die  Adern 
an  den  Armen  und  den 
Händen  sind  kräftig  hervor- 
gehoben. Ohne  viel  Mühe 
erhält  man  ein  Bild  von  der 
genauen  und  strengen  Aus- 
führung des  originalen  Erz- 
werkes. 

Bei  dieser  überraschen- 
den Schärfe  der  Beobach- 
tung und  diesem  wunder- 
baren Geschick  der  Aus- 
führung versteht  man  es, 
dass  Myron  auch  in  der 
Thierbildung  Grosses  ge- 
leistet hat , ja  vom  Alter- 

thum als  der  erste  Thier- 
bildner bewundert  worden 
ist.  Ihm  wurden  die  vier 
ehernen  Stiere  zugeschrie- 
ben, die  in  der  Säulenhalle 
vor  dem  palatinischen  Apollo- 
tempel einen  Altar  umgaben*  1 ) Besonders  aber  seiner  berühmten 
ehernen  Kuh  spenden  die  alten  Kunstschriftsteller  überschwäng- 
liches Lob.  Dieses  Meisterwerk  Myron’s  befand  sich  von  Hause 
aus  in  Athen,  wo  es  in  der  Nähe  der  Akropolis,  vielleicht  in  Ver- 
anlassung der  grossen  Panathenäen,  Aufstellung  gefunden  hatte. 


Fig.  244  bis.  Myron’s  Diskoboi  nach  einer  Gipsstatuette 
im  Strassburger  Museum.  Halbe  Seitenansicht. 


'*')  [Einen  Berliner  Kopf  (Beschreib,  der  ant.  Sculpt.,  Nr.  474),  publicirt  als  Replik  zu  dem 
der  Statue  Massimi  Furtwängler,  Meisterw.,  Taf.  XIX  mit  S.  342,  Anm.  2.  Hier  ist  die  Haar- 
behandlung sorgfältiger  als  bei  der  Statue.] 

I)  Properz  II,  29,  7 (ed.  Keil). 
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Zu  Cicero’s  Zeit  war  die  Kuh  noch  an  Ort  und  Stelle.  Dann  nach 
Rom  gebracht,  schmückte  sie  das  von  Vespasian  nach  der  Eroberung 
Jerusalems  errichtete  Forum  Pacis,  und  dort  befand  sie  sich  auch  noch 
beim  Einbruch  der  Gothen  ').  Die  Anthologie  enthält  eine  lange  Reihe 
von  Epigrammen,  deren  Verfasser  im  Preise  des  myronischen  Werkes 
sich  an  witzinen  Einfällen  zu  überbieten 

ö 

suchen1  2 3).  Das  Thema  ist  stets  die 
Eebenswahrheit  des  Werkes.  Es  ist 
eine  wirkliche  Kuh , nur  vor  Alter  zu 
Erz  erstarrt.  Myron  hat  sie  über  dem 
lebenden  Thierkörper  abgeformt.  Die 
Hirten  halten  sie  für  ein  Stück  ihrer 
Herde.  „Hirte,  treibe  deine  Thiere 
weiter,  sonst  wirst  du  Myron’s  Kuh  für 
lebend  halten  und  mitzunehmen  suchen.“ 

Selbst  Thiere  werden  getäuscht : Käl- 
ber saugen  am  Euter  der  Kuh,  Bremsen 
wollen  sie  stechen,  Löwen  sie  zerreissen. 

Sie  ist  beseelt  (e’fuzvoog)  und  im  Begriff 
zu  brüllen  (j uvxrjoerai ).  Leider  lässt  sich 
diesen  dichterischen  Ergüssen  nichts  Be- 
stimmtes über  die  Art  der  Darstellung 
entnehmen,  es  geschieht  daher  mit  allem 
Vorbehalt,  wenn  wir  mit  dem  Werk 
Myron’s  eine  eherne  Kuh  zusammenstel- 
len, die  aus  Herculanum  stammt  und  im 
Pariser  Münzcabinet  aufbewahrt  wird 
(Fig.  245)3).  Trotz  bescheidener  Verhält- 
nisse ist  es  ein  Werk  in  grossem  Stil  und 
von  seltener  Naturwahrheit.  Sehr  glücklich  hat  der  Künstler  die 
träge  Schlaffheit  des  Ganges  wiedergegeben,  die  durch  kurz  vorher- 
gegangenes Kalben  bewirkte  Abmagerung  der  Weichen,  die  echt 
thierische  Aengstlichkeit  des  langgestreckten,  brüllenden  Kopfes. 
Wir  erkennen  hier  zwar  die  verkleinerte  Nachbildung  eines  be- 

O 

1)  Tzetzes,  Chil.  VIII,  370;  Cicero  in  Verr.  IV,  60,  135;  Auson.  Epigr.  65;  Procop,  Bell, 
goth.  IV,  21. 

2)  Vgl.  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  553 — 5 8S. 

3)  E.  Babeion,  Gaz.  ach.  ri883,  93,  Taf.  11.  Cabinet  des  Antiques,  Taf.  VI. 


504  Viertes  Buch  : Die  grossen  Meister  des  fünften  Jahrhunderts. 

rühmten  Originals ; doch  an  Myron  lässt  sich  nur  vermuthungs- 
weise  denken. 

Um  auch  dem  Genre  unter  den  Werken  Myron’s , wie  Einige 
gewollt  haben , eine  Stelle  einzuräumen , scheinen  uns  die  Angaben 
der  Quellen  nicht  überzeugend  genug  zu  sein.  Allerdings  schreibt 
Plinius  dem  Myron  eine  Statue  zu , die  zu  den  Genredarstellungen 
gerechnet  werden  müsste,  nämlich  eine  in  Smyrna  aufgestellte  trun- 
kene Alte  I).  Aber  dieser  Vorwurf,  den  zwei  Statuen  hellenistischen 
Stils  im  Capitolinischen  Museum  und  in  München  vorführen,  passt 
viel  besser  in  die  zwanglos  launige  Kunst,  die  von  dem  alexandri- 


Fig.  245.  Eherne  Kuh  im  Pariser  Miinzcabinet. 


nischen  Künstlern  aufgebracht  worden  ist.  Und  der  Myron,  um  den 
es  sich  handelt,  braucht  nicht  nothwendig  der  grosse  Bildhauer  des 
5.  Jahrhunderts  gewesen  zu  sein.  Lieber  denkt  man  an  seinen 
Namensvetter  Myron  von  Theben,  der  gegen  Ende  des  3.  vorchrist- 
lichen Jahrhunderts  in  Pergamos  thätig  war2 3).  Unter  den  Werken 
Myron’s  zählt  Plinius  ferner  die  räthselhaften  „pristae“  auf.  Was 
bedeutet  dieses  so  viel  commentirte  Wort?  Man  hat  darin  die  Be- 
zeichnung einer  ganz  alltäglichen  Verrichtung  sehen  wollen,  und  zwar 
soll  nach  den  einen  Myron  Säger  (ngiorag)  dargestellt  haben  • andere 
denken  an  Personen  auf  einem  Schaukelbrett  3).  Keine  von  beiden 

1)  Plin.,  N.  H.  XXXVI,  33. 

2)  Vgl.  Weisshäupl,  Ecprjfj,.  ckq%.  1891,  15 1.  Andere  Erklärungen  versuchten  Schöne,  Arch. 
Zeit.  1862,  333  (gegen  ihn  Benndorf,  ibid.  1868,  78),  Furtwängler,  Dornauszieher  92. 

3)  Plin.,  N.  H.  XXXIV,  57:  fecit  ...  et  discobolum  et  Perseum  et  pristas.  Zur  Erklärung 
vgl.  Petersen,  Arch.  Zeit.  1865,  91;  Murray,  Classic,  review  I (1887),  3. 
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Vermuthungen  dünkt  uns  sonderlich  wahrscheinlich.  Dagegen  löst 
sich  alle  Schwierigkeit  sehr  einfach,  wenn  man  nach  Löschcke’s  an- 
sprechendem Vorschlag1)  bei  Plinius  pristas  in  pyctas  verbessert 
und  so  die  angeblichen  Säger  in  Athleten  verwandelt  *).  Es  fehlt 
uns  demnach  an  Anhaltspunkten,  um  in  Myron  einen  Vorläufer  des 
plastischen  Genres  anzuerkennen.  Ohne  Zweifel  haben  nach  seinem 
Beispiel  seine  Schüler  vom  wirklichen  Leben  gelernt.  Sein  Sohn 
Lykios  hat  einen  Knaben  mit  einem  Weihwasserbecken  in  den  Händen 
und  einen  anderen  Knaben,  der  erlöschende  Kohlen  anzublasen  sucht, 
dargestellt.  Styppax  von  Kypros,  ein  Schüler  Myron’s,  war  der  Schöpfer 
eines  „Splanchnoptes“  oder  Eingeweiderösters.  Wissen  wir  aber,  ob 
dergleichen  Vorwürfe,  die  den  Religionsbräuchen  entlehnt  sind,  noth- 
wendiger  Weise  die  im  Genre  geläufige  Bedeutung  gehabt  haben 
müssen  ? Kann  man  denn  nicht  das  wirkliche  Leben  beobachten, 
ohne  in  ihm  aufzugehen?  Der  Dornauszieher  des  Capitols  hat  uns 
ja  gelehrt,  wie  die  Kunst  zu  Myron’s  Zeit  solchen  Stoffen,  die  später 
in  den  Bereich  des  Genre  fallen,  einen  strengen  Charakter  zu 
wahren  wusste. 

Dagegen  befinden  wir  uns  noch  in  der  Zeit,  wo  ein  Künstler 
es  nicht  verschmähte,  den  Meissei  des  Bildhauers  zeitweilig  mit  dem 
Grabstichel  des  Ciseleurs  zu  vertauschen.  Myron  hatte  auch  als 
Toreut  einen  Ruf.  Man  rühmte  seine  ciselirten  Becher,  seine  Silber- 
schalen, und  die  römischen  Antiquitätenhändler  waren  eifrig  dahinter 
her,  seine  Signatur  zu  fälschen,  um  den  Werth  irgend  eines  alten 
Silbergeräths  zu  erhöhen 2).  Dies  ist  ein  Zeugniss  mehr  zu  den 
übrigen,  welche  die  besondere  Beliebtheit  des  griechischen  Meisters 
bei  den  Römern  der  Kaiserzeit  erhärten. 

Was  die  römischen  Schriftsteller  über  den  Stil  Myron’s  be- 
merken, ist  für  die  Beurtheilung  des  Künstlers  von  grosser  Wichtig- 
keit.  Bevor  wir  diese  Urtheile  zusammenfassen , müssen  wir  zwei 
von  ihnen  besonders  hervorheben,  die  auf  den  ersten  Blick  sich  zu 
widersprechen  scheinen.  Es  handelt  sich  um  den  Kopftypus  der 

t)  Dorpater  Programm  von  1880,  S.  9. 

'*')  [M.  Mayer,  Athen.  Mittheil.  XVI,  246  ff.  lässt  die  pristae  zwar  gelten,  verbindet  sie  aber 
mit  dem  von  Plinius  vorhergenannten  Perseus  zu  einer  Komposition  (Zimmerleute  am  Kasten  der 
Danae).  Damit  wird  Plinius  zugemuthet,  dass  er  einmal  die  Hauptperson  der  hypothetischen  Gruppe 
(Danae)  unerwähnt  gelassen,  andererseits  von  Myron’s  berühmtem  Medusenbezwinger  keine  Kennt- 
niss  gehabt  habe.] 

2)  Vgl.  Martial  VI,  92;  VIII,  54.  Statius,  Silv.  I,  3,  50.  Phaedr.  Fab.  V,  Prolog. 

64 


506  Viertes  Buch:  Die  grossen  Meister  des  fünften  Jahrhunderts. 


myronischen  Statuen.  'Plinius  tadelt  sein  noch  archaisches  Gepräge; 
das  Haar  sei  mit  derselben  Sorglosigkeit  behandelt  wie  bei  den 
alten  Künstlern *).  Andererseits  wird , sei  es  absichtlich,  sei  es  zu- 
fällig, vom  Verfasser  der  „Rhetorica  ad  Herennium“  bei  der  Auf- 
stellung eines  Idealgebildes,  das  man  einem  Bildhauer  als  Muster 
vorführen  könne , gerade  ein  myronischer  Kopf  gewählt 2).  Worin 
bestehen  denn  die  Eigentümlichkeiten  myronischer  Kopfbildung  und 
welchen  Fortschritt  bezeichnet  der  um  die  Wiedergabe  des  Haares 
so  wenig  besorgte  Meister  von  Eleutherai  in  der  Darstellung  des 
menschlichen  Antlitzes?  Der  Kopf  des  Diskoswerfers  wird  uns  die 
Antwort  geben.  Wir  haben  schon  auf  die  sehr  einfache  Ausführung 
der  Haare  an  diesem  Kopfe  hingewiesen ; sie  bilden  eine  fast  ein- 
heitliche Masse  mit  kaum  im  Einzelnen  ausgeführten  Löckchen. 
Vor  Allem  aber  heben  wir  die  Abwesenheit  individuellen  Gepräges, 
das  sichtliche  Streben  nach  dem  allgemeinen  Typus  des  Athleten 
hervor.  In  vieler  Hinsicht  ist  diese  Gesichtsform  mit  ihren  reinen 
Zügen  und  regelmässigen  Verhältnissen  diejenige , die  fortab  in  der 
statuarischen  Kunst  der  Griechen  vorgeherrscht  hat.  Die  Ehre  seiner 

o 

Schöpfung  ist  ohne  Zweifel  Myron  zuzusprechen.  In  der  That  finden 
wir  denselben  Typus  mit  einem  mehr  und  mehr  hervortretenden 
Fortschritt  in  der  Haarmodellirung  an  einer  Reihe  von  Denkmälern 
wieder,  die  sich  an  die  myronische  Ueberlieferung  leicht  anknüpfen 
lassen.  Dahin  gehört  zunächst  der  schöne  Marmorkopf  eines  jugend- 
lichen Athleten  im  Palazzo  Riccardi  zu  Florenz,  der  durch  die  Strenge 
seines  Stils  bemerkenswert!!  ist  3).  Ferner  ein  aus  Neapel  stammen- 
der Marmorkopf  der  Sammlung  Blundell  in  Ince-Hall4)-  Besondere 
Beachtung  verdient  aber  das  Bruchstück  einer  Erzstatue  aus  Tarsos, 
das  sich  im  Museum  des  Tschinili-Kiosk  zu  Konstantinopel  befindet 
(Fig.  246)  5).  Der  Arm  ist  vielleicht  schlecht  restaurirt  und  gestattet 
nicht,  die  Haltung  der  Figur  sicher  zu  bestimmen;  der  Kopf  aber 

c 

1)  XXXIV,  58:  corporam  tenus  curiosus  animi  sensus  non  expressisse,  capillum  quoque  et 
pubem  non  emendatius  fecisse  quam  rudis  antiquitas  instituisset. 

2)  IV,  6,  9.  [Vgl.  dazu  Brunn,  Münch.  Sitzungsber.  1880,  481  und  Kekule , Kopf  des 
praxit.  Hermes,  S.  22  ff.] 

3)  Heydemann,  Mittheil,  aus  den  Antikensamml.  in  Ober-  und  Mittelitalien,  S.  101,  Taf.  6; 
Friederichs- Wolters,  Gipsabg.,  Nr.  458.  [Furtwängler,  Meisterw.  339  ff-  mit  Taf.  XVII.] 

4)  Michaelis,  Arch.  Zeit.  1874,  S.  28,  Nr.  154,  Taf.  3.  Vgl.  desselben  Anc.  marbl.  in  Gr. 
Brit.  367,  Nr.  1 5 2 ; Friederichs- Wolters,  Nr.  459.  [Furtwängler,  Meisterw.,  Fig.  44.] 

5)  Rayet,  Gaz.  arch.  VIII  (1883),  85,  Taf.  I.  Vgl.  Pottier-Reinach,  Necrop.  de  Myrina  451. 
[Friederichs-Wolters,  Nr.  461.] 
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erweckt  ein  lebhaftes  Interesse,  indem  seine  etwas  stärker  ausgeprägte 
Individualität  uns  die  Weiterentwickelung  des  Diskobolentypus  zeigt. 
Seine  Hauptmerkmale  hat  Rayet  hervorgehoben,  „die  Krümmung  der 
Nase,  den  stark  betonten  Ansatz  des  Unterkiefers,  die  spitze  Form 
des  Kinns , das  Zusammenrücken  der  Augen1 11  und  besonders  die 


Fig.  246.  Bruchstück  einer  Erzstatue  aus  Tarsos.  (Tschinili-Kioslc  in  Konstantinopel.) 

Anordnung  des  Haares  „in  eine  Reihe  kurzer,  spiralförmiger  Löck- 
chen“. Wir  haben  es  hier  mit  der  Uebertragung  einer  am  Marmor 
ausgebildeten  Technik  auf  das  Erz  zu  thun,  mit  jenen  krausen  Ringel- 
locken, die  wir  an  einem  Lapithenkopf  des  olympischen  Westgiebels 
kennen  gelernt  haben. 

Ebenfalls  noch  im  Zusammenhang  mit  dem  Kopf  des  Diskos- 
werfers steht  der  Kopf  einer  bewunderungswürdigen  Erzstatue  der 
Uffizien  in  Florenz  (Fig.  247) *).  Der  „Idolino“  (um  diese  verbreitete 


1)  Kekule,  Die  Bronzestatue  des  sogen.  Idolino  (Berl.  Winckelmannsprogr.  von  1889).  [Brunn, 

Denkmäler,  Taf.  275 — 277.] 
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Bezeichnung  beizubehalten)  ist  ein  Knabe  von  vierzehn  bis  fünfzehn 
Jahren,  vielleicht  ein  Sieger  in  irgend  einem  Knabenwettkampf.  Ruhig 

aufrecht  stehend , das  Haupt  ein 
wenig  geneigt , streckt  er  die 
rechte  Hand  vor,  die  eine  Opfer- 
schale hielt.  Das  Werk  zeigt  eine 
bemerkenswerthe  Strenge  des 
Stils  und  ist  ohne  allen  Zweifel 
ein  Original  aus  der  Zeit  bald  nach 
450.  Es  wäre  gewagt,  den  Idolino 
unmittelbar  der  Schule  Myron’s 
zuzuweisen*),  nichts  desto  weniger 
erkennt  man  am  Bau  des  Kopfes 
(Fig.  248)  das  gleiche  Bildungs- 
gesetz und  die  gleichen  Verhält- 
nisse wie  an  dem  des  Diskos- 
werfers**). Das  Haupthaar  ist  in 
demselben  Geiste  behandelt,  doch 
macht  sich  ein  bestimmter  Fort- 
schritt geltend.  Die  Föckchen 
sind,  ohne  aufzustreben  und  her- 
ausgearbeitet zu  sein,  doch  schon 
im  Einzelnen  ausgeführt;  sie  haben 
ihre  Bewegung.  Wir  werden  gleiche 
Eigenschaften  an  den  Statuen  Po- 
lyklet’s  wahrnehmen,  der  wie  My- 
ron  ein  Schüler  des  Hagelaidas 
war.  Eine  andere  Statue  endlich, 
an  der  wir  die  myronische  Ueber- 
lieferung  mit  grösserer  Sicher- 
heit erkennen , führt  uns  be- 
reits in  jüngere  Zeit.  Die  Mün- 
chener Glyptothek  besitzt  eine 
schöne  Athletenstatue  (Fig.  249),  Nachbildung  eines  berühmten  Ori- 


Fig.  247.  Der  „Idolino“.  Erzstatue  der  Uffizien. 


*)  [Kekule  a.  a.  0.,  S.  12  sieht  in  ihm  sogar  ein  Werk  von  Myron’s  eigener  Hand.] 

'*"*')  [Wird  von  Furtwängler,  Meistern.  497  ff.  bestritten,  der  (unter  Polemik  gegen  Kekule)  die 
Statue  einem  Künstler  des  polykletischen  Kreises  zuweist.] 
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ginals,  von  dem  mehrere  Wiederholungen  erhalten  sind1).  Der 
Athlet  hielt,  vom  rechten  Arm  hoch  gehoben,  ein  Oelfläschchen,  um 
dessen  Inhalt  über  den  Körper  zu  giessen ; mit  der  linken  Hand 
fing  er  die  über  die  Brust  herabrinnenden  Tropfen  auf.  Obgleich 
der  Kopf  alle  Eigenthümlichkeiten  des  myronischen  Typus  bewahrt, 


Fig.  248.  Kopf  des  „Idolino“. 


beweist  das  sorgfältig  ausgearbeitete  Haar,  dass  der  Künstler  der 
Naturwahrheit  näher  zu  kommen  suchte , und  merkwürdiger  Weise 
zeigt  dieser  feine  Jünglingskopf  mit  seinem  gelockten  Haar  eine  enge 

1)  Die  Münchener  Statue  ist  feinsinnig  behandelt  von  Brunn , Annali  1879,  201  ff.  mit  Taf. 
S und  T.  Vgl.  Monum.  ined.  XI,  Taf.  7 [Brunn,  Kat.  der  Glypt.  Nr.  165;  Friederichs-Wolters 
Nr.  462];  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  132,  134a,  135.  Die  übrigen  Wiederholungen  befinden  sich 
in  Dresden  (Le  Plat,  Rec.  des  marbr.  ant.,  Taf.  121  [Friederichs-Wolters,  Nr.  463]),  in  Turin 
(Dütschcke,  Bildw.  in  Oberital.  IV,  122,  Nr.  277  [Friederichs-Wolters,  Nr.  464]),  in  Petworth- 
House  (Michaelis,  Anc.  marbl.  in  Great  Brit.  601,  Nr.  9 [abgebildet  bei  Furtwängler,  Meisterw. 
465,  Fig.  77])-  Eine  Thonfigur  aus  Myrina  giebt  denselben  Typus  wieder  (Pottier-Reinach , La 
necrop.  de  Myr.,  S.  451). 
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Fig.  249.  Athletenstatue  der  Münchener  Gtyptothek. 
Nach  „Brunn,  Denkmäler“. 


Verwandtschaft  mit  dem 
Hermes  des  Praxiteles. 
Aus  dieser  Verwandt- 
schaft ergiebt  sich  eine 
wichtige  Thatsache,  die 
ins  rechte  Licht  gesetzt 

o 

zu  haben  ein  Verdienst 
Kekule’s  ist *).  Wir 
sehen  nämlich,  dass  der 
von  Myron  geschaffene 
Typus  auf  dem  Gebiet 
der  Athletendarstellung 
classische  Geltung  er- 

o 

langt.  Praxiteles  hat  ihn 
völlig  ausgebildet  vorge- 
funden und  als  ein  Erb- 
theil  seiner  Vorgänger 
benutzt.  Eben  dadurch 
erklärt  sich  auch  das 
Urtheil  des  Plinius. 
Diese  schlichte , noch 
summarische  Haarbe- 
handlung konnte  im 
Hinblick  auf  die  raffi- 
nirte  Kunst  der  jün- 
geren Schulen  wie  ein 
Rest  von  Archaismus  er- 
scheinen. 

Versuchen  wir  jetzt 
auf  Grund  der  Schrift- 
quellen und  der  Denk- 
mäler die  Charakter- 
züge zu  bestimmen,  die 
Myron  zu  einer  der 


1)  Kekule,  Ueber  den  Kopf 
des  praxitelischen  Hermes,  Stutt- 
gart 1881. 


Myron. 
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eigenartigsten  Gestalten  seiner  Zeit  machen.  Vor  allen  Dingen  ist 
er  kühner  Neuerer r).  Seine  Anlage  drängt  ihn  dazu , neue  und 
schwierige  Vorwürfe  zu  behandeln,  einen  im  Dahineilen  aufgefassten 
Läufer,  einen  in  heftiger  Bewegung  erschauten  Athleten.  Bei  seiner 
wunderbaren  Kenntniss  des  menschlichen  Körpers  löst  er  spielend 
die  schwierigsten  Probleme  der  Statik.  Im  Rhythmus  übertrifft  er 
Polyklet:  die  römischen  Schriftsteller  sagen,  dass  er  ihm  in  Hinsicht 
des  „numerus“  überlegen  sei1 2 3).  Mit  anderen  Worten,  er  hat  mit 
grösserer  Aufmerksamkeit  die  zahllosen  Verschränkungen  beobachtet, 
deren  der  menschliche  Körper  in  der  Bewegung  fähig  ist;  er  hat 
das  Gebiet  der  Plastik  erweitert.  Plinius  darf  mit  gutem  Recht  von 
ihm  sagen,  er  habe  als  Erster  „die  Naturwahrheit  vervielfältigt“  3). 

Wir  sind  bei  einer  Kunstepoche  angelangt , in  der  technisches 
Geschick  das  mindere  Verdienst  ausmacht.  Wenn  das  Alterthum 
Myron  in  die  erste  Reihe  stellte,  so  geschah  das,  weil  es  in  ihm 
einen  jener  Künstler  erkannte , die  der  Kunst  eine  eigene  Richtung 
geben  und  sich  an  die  Spitze  einer  Schule  stellen.  Und  in  der 
That,  wie  immer  die  lebendige  Natur  sich  vom  Künstlerauge  fassen 
lässt,  so  ist  sie  von  Myron  gefasst  worden.  Andere  mögen  Seelen- 
beweguncren  darstellen  und  Formenschönheit  oder  hohe  sittliche 
Ideen  zum  Ausdruck  bringen,  für  Myron  liegt  das  Anziehende  in  der 
körperlichen  Kraftäusserung.  Er  fasst  die  Dinge  gewissernraassen  von 
ihrer  materiellen  Seite  und  bleibt  bei  der  äusseren  Hülle  stehen, 
„es  ist  ihm“,  um  mit  Plinius  zu  reden , „mehr  um  den  Körper  als 
um  die  Seele  zu  thun.“  Selbst  da,  wo  er  zum  Ausdruck  von  Em- 
pfindungen hingerissen  wird,  sieht  er  vor  Allem  ihre  instinctmässige 
oder,  wenn  ich  so  sagen  soll,  ihre  körperliche  Seite.  Das  Staunen 
und  die  Begehrlichkeit  des  Marsyas,  die  Aufmerksamkeit  und  ihrer 

1)  Diesen  Zug  hebt  Quintilian  anlässlich  des  Diskoswerfers  stark  hervor:  Si  quis  tarnen  ut 
parum  rectum  improbet  opus,  nonne  ab  intellectu  artis  abfuerit,  in  qua  vel  praecipue  laudabilis  est 
ipsa  novitas  ac  difticultas  ? (Inst.  orat.  II,  13,  8.) 

2)  Plin.,  N.  H.  XXXIV,  58  : numerosior  in  arte  quam  Polyclitus  et  in  symmetria  diligentior. 
[Für  diese  Textüberlieferung  besonders  Brunn,  Kiinstlergesch.  I,  1 5 X ff . Verschiedene  Aenderungs- 
versuche  aufgezählt  bei  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  533,  Anm.  h.  Vgl.  auch  Kekule,  Kopf  des 
praxitel.  Hermes,  S.  16.] 

3)  Primus  hic  multiplicasse  veritatem  videtur  (a.  a.  O.).  [In  der  Auffassung  dieser  viel- 
besprochenen Stelle  schliesst  der  Verf.  sich  Brunn  an,  der  multiplicasse  veritatem  von  dem  er- 
weiterten Kreise  des  Darstellbaren  versteht  und  ,, numerosior“  als  Paraphrase  dazu.  Dagegen  ist 
für  Overbeck  u.  A.  multiplicasse  veritatem  = „Steigerung  der  Naturwahrheit“,  numerosior  aber  = 
ivpv&/ui6Tt(>o£  „mannigfaltiger  in  der  Darstellung  der  Bewegung“  (Overbeck,  Plast.  I4,  277  mit 

Anm.  209).] 
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selbst  sichere  Willenskraft  des  Diskoswerfers  sucht  er  durch  Hal- 
tung und  Gebärden  auszudrücken.  Mit  einem  Wort:  eine  ausser- 

o 

ordentlich  scharfe  und  durchdringende  Beobachtungsgabe  gegenüber 
der  physischen  Welt,  wenig  Idealismus,  ja  vielleicht  ein  Stück  von 
boiotischem  Realismus;  endlich  eine  seltene  Fähigkeit,  alle  Lebens- 
äusserungen in  ihrer  ausdrucksvollen  Erscheinung  zu  erfassen , <Jas 
sind  unseres  Erachtens  die  unterscheidenden  Merkmale  des  myroni- 
schen  Geistes.  ( 

Der  Meister  von  Eleutherai  ist  Realist.  Indessen  muss  man  sich 
über  dieses  vielseitige  Wort  verständigen.  Wenn  man  sagt,  dass 
der  Realismus  „die  Natur  in  ihrer  Unbewusstheit,  in  ihrer  Theilnahm- 
losigkeit  für  das  Sittliche,  ihrem  Unbekümmertsein  um  die  Auswahl“ 
wiedergebe1)  und  mit  Vorliebe  der  zufälligen  Erscheinung  der  indi- 
viduellen Form  nachgehe,  dann  ist  Myron  kein  Realist,  und  diese 
Art  von  Realismus  kennt  das  5.  Jahrhundert  überhaupt  nicht.  Myron 
folgt  der  Richtung  seines  Zeitalters  und  sucht  auch  seinerseits  den 
allgemeinen  Typus.  Sein  Diskoswerfer  ist  nicht  ein  bestimmter 
Athlet  dieses  oder  jenes  Namens,  es  ist  der  Typus  des  Athleten 
in  einer  gegebenen  Bewegung.  Fasst  man  dagegen  den  Realismus 
als  einen  fruchtbaren  Kampf  gegen  das  Conventionelle,  als  ein  Mittel, 
der  Natur  näher  zu  kommen;  denkt  man  sich  einen  recht  und 
schlecht  beobachtenden  Künstler,  der  dem  Aufsuchen  und  der  Aus- 
wahl der  vollendeten  Form  nicht  ausweicht,  sondern  alle  individuellen 
Missbildungen  sorglich  zu  beseitigen  weiss , dann  wird  man  vom 
Realismus  Myron’s  die  richtige  Vorstellung  gewonnen  haben.  Eben 
darum  ist  er  — auf  seinem  abgegrenzten  Gebiet  — ein  grosser 
Meister,  eben  darum  aber  auch  noch  ganz  ein  Kind  seiner  Zeit. 


1)  E.  M.  de  Vogüe,  Rev.  des  Deux -Mondes,  15.  Mai  1886. 


VIERTES  KAPITEL. 


POLYKLET. 

Zu  den  Eigentümlichkeiten  der  argivischen  Kunstschule  gehört 
die  Stätigkeit  der  Ueberlieferung,  die  während  des  ganzen  5.  Jahr- 
hunderts eine  methodische  und  regelmässige  Entwickelung  gezeitigt 
hat.  Unter  den  drei  berühmten  Künstlern,  welche  die  Schriftsteller 
als  Schüler  des  Hagelai'das  nennen,  ist  Polyklet  der  einzige,  der  die 
argivische  Ueberlieferung  frei  von  jedem  fremden  Beisatz  darstellt. 
Er  ist  Dorier  von  Plerkunft;  sein  Leben  scheint  sich  in  Argos,  jener 
durch  die  ruhmreiche  Erinnerung  an  die  altarchaischen  Meister  ge- 
weihten Stätte,  abgespielt  zu  haben.  So  ist  niemand  geeigneter  als 
Polyklet,  ihr  Erbe  anzutreten  und  den  Kunstregeln,  welche  die  Stärke 
und  Einheit  dieser  grossen  Schule  ausmachen , die  mustergültige 
Form  zu  geben.  Die  Vollendung  seiner  Schöpfungen  darf  uns  aber 
nicht  vergessen  lassen,  dass  das  Haupt  der  neuen  argivischen  Schule 
zu  seinen  Vorgängern  in  einem  unmittelbaren  Abhängigkeitsverhält- 
niss  steht. 

Was  wir  von  seinem  Leben  wissen,  beschränkt  sich  auf  sehr 
wenige  Thatsachen.  Nach  Plinius  war  er  zu  Sikyon  geboren r). 
Plato  seinerseits  nennt  ihn  einen  Argeier* 2).  Darin  liegt  ein  offen- 
barer Widerspruch,  doch  erklärt  er  sich  leicht  nach  der  ähnlichen 
Sachlage  bei  Pythagoras,  der  von  Herkunft  Samier  war  und  Bürger 
von  Rhegion  wurde.  Offenbar  ist  Polyklet  in  Sikyon  geboren  und 
dann  nach  Argos  übergesiedelt,  wo  ihm  zum  Lohne  für  seine  in 
staatlichem  Auftrag  ausgeführten  Werke  das  Bürgerrecht  ver- 
liehen wurde. 

x)  Nat.  Hist.  XXXIV,  55:  Polyclitus  Sicyonius  Hageladae  discipulus.  [Vgl.  Furtwängler, 
Meisterw.  416.] 

2)  Protagor.,  p.  31  x C:  IIo'KvY.'Ktaov  rör  Aqytlov. 
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Es  ist  nicht  leicht,  seine  Künstlerlaufbahn  zeitlich  genau  zu  um- 
grenzen I).  Wenn  man  Plinius  Glauben  schenkt,  so  war  er  Schüler 
des  Hagelaidas  und  Zeitgenosse  Myron’s.  Nimmt  man  an,  dass  er 
die  Werkstatt  des  Hagelaidas  gegen  des  letzteren  Lebensende  um 
470  als  Sechzehnjähriger  besucht  hat,  so  würde  sein  Geburtsjahr 
ungefähr  auf  486  fallen.  Andererseits  liefert  uns  Plinius  einen 
zweiten  chronologischen  Anhaltspunkt,  indem  er  Ol.  90  (420 — 417) 
als  seinen  Höhepunkt  angiebt 2 3 4).  Polyklet  hätte  demnach  seine 
Thätigkeit  um  465  begonnen  und  bis  420  oder  noch  weiter  fort- 
gesetzt. Darin  liegt  gewiss  nichts  Unmögliches.  Der  Zeitpunkt  des 
Beginns  wird  nur  verdächtig , wenn  wir  genöthigt  sind,  das  Ende 
seiner  Laufbahn  noch  tiefer  hinabzurücken.  Sehen  wir  also  zu,  ob 
die  Werke  des  Künstlers  uns  noch  andere  Anhaltspunkte  liefern. 

Indem  Plinius  Polyklet’s  Blüthe  auf  Ol.  90  ansetzt , hat  er  ge- 
wiss ein  berühmtes  Werk  im  Auge,  nämlich  die  Goldelfenbeinstatue 
der  Hera,  die  Polyklet  für  den  zum  Ersatz  des  423  niedergebrannten 
alten  Heraions  bei  Mykenai  errichteten  neuen  Tempel  ausführte  3). 
Dieser  wurde  rasch  erbaut  und  die  Statue  konnte  um  417  voll- 
endet sein.  Kurz  darauf  bestellten  die  Argeier  bei  Polyklet  eine 
Statue  des  Zeus  Meilichios,  deren  Weihung  an  ein  geschichtliches 
Ereigniss  anknüpft.  Wir  befinden  uns  mitten  im  peloponnesischen 
Kriege  und  zwar  an  dem  Zeitpunkt,  wo  die  Argeier  sich  mit  den 
Athenern  verbündet  haben.  Von  den  Lakedämoniern  eng  ein- 
geschlossen, bilden  sie  eine  erlesene  Truppe  von  tausend  Kriegern 
(Logades)  unter  dem  Oberbefehl  des  Bryas.  Die  Ausschreitungen 
des  letzteren,  der  Argos  wie  erobertes  Gebiet  behandelt,  führen  zu 
einer  Volkserhebung;  die  Logades  werden  niedergemetzelt  und  dieses 
Blutvergiessen  ist  es,  zu  dessen  Sühnung  die  Argeier  eine  Statue  des 
Zeus  Meilichios  weihen  4).  So  kommen  wir  für  diejenigen  Werke 


1)  Man  vgl.  über  diese  Frage  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  2iiff. ; Löschcke,  Arch.  Zeit.  1878, 
10;  Kroker,  Die  gleichnamigen  Künstler  17;  Robert,  Arch.  Märchen  98  ff.  Letzterer  verwirft  die 
Ueberlieferung,  die  Polyklet  zum  Schüler  des  Hagelaidas  macht,  und  setzt  seine  Schaffenszeit  zwischen 
437  und  390  an.  [Vgl.  oben  S.  333  den  Zusatz  zu  Anm.  3.] 

2)  Plin.  XXXIV,  49.  Vgl.  denselben  XXXIV,  10,  wo  Myron  mit  Polyklet  zusammengestellt 
und  beide  „aequales  atque  condiscipuli“  genannt  werden. 

3)  Pausan.  II,  17,  4;  Thukyd.  IV,  133. 

4)  Pausanias  II,  20,  I.  [Eine  Beziehung  auf  ein  anderes  Ereigniss  (aus  dem  Jahre  370)  ver- 
sucht Löschcke,  Arch.  Zeit.  1878,  11,  Anm.  12.  Gegen  ihn  Brunn,  Münchn.  Sitzungsber.  1880, 
467.  Beide  sehen  im  Zeus  Meilichios  freilich  ein  Werk  des  jüngeren  Polyklet.] 
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Polyklet’s,  die  sicher  datirt  werden  können,  dem  Ende  des  5.  Jahr- 
hunderts recht  nahe.  Auf  einen  noch  späteren  Zeitpunkt  führt  viel- 
leicht die  Statue  der  Aphrodite , die  als  Schmuck  eines  ehernen 
Dreifusses  diente  und  von  den  Argeiern  nach  der  Schlacht  von 
Aigospotamoi  (405)  in  den  Tempel  von  Amyklai  geweiht  worden 
war1).  Hier  wird  die  Frage  indessen  verwickelt,  da  man  schwanken 
kann,  ob  dieses  Werk  dem  grossen  Polyklet  zuzuweisen  sei  oder 
vielmehr  einem  gleichnamigen  jüngeren  Künstler,  dem  Sohne  des 
Patrokles,  der  zwischen  370  und  336  thätig  war*).  Offen  gestan- 
den, die  amykläische  Aphrodite  steht  auf  der  Grenzlinie  zwischen 
der  Schaffenszeit  der  beiden  Bildhauer.  Doch  wird  man  zugeben, 
dass  wenn  Polyklet  der  Aeltere  noch  nach  4 1 7 thätig  war , nichts 
hindert,  ihm  auch  ein  um  404  oder  403  geschaffenes  Werk  zu- 
zuschreiben. 

Die  datirbaren  Werke  Polyklet’s  gehören  in  die  zweite  Hälfte 
des  5.  Jahrhunderts.  Aber  auf  welcher  Altersstufe  hat  er  sie  ge- 
schaffen, als  reifer  Mann  oder  als  Greis?  Wir  neigen  dazu,  sie  gegen 
das  Ende  seiner  Laufbahn  anzusetzen  und  in  Polyklet  einen  jüngeren 
Zeitgenossen  des  Phidias  zu  erkennen.  Plato  spricht  in  einem  seiner 
Dialoge  von  Polyklet’s  Söhnen , die  gleich  diesem  Bildhauer  aber 
untähig  gewesen  wären,  ihren  Vater  zu  erreichen;  er  vergleicht  sie 
mit  den  gleichalterigen  Söhnen  des  Perikies,  die  bekanntlich  429 
starben2 3).  Der  Bildhauer  von  Argos  fällt  also  in  dieselbe  Zeit  wie 
der  athenische  Staatsmann.  Obgleich  chronologische  Genauigkeit 
nicht  Platons  stärkste  Seite  bildet , so  ist  noch  eine  andere  Stelle 
desselben  Dialogs  beachtenswerth , an  der  Polyklet  als  gleich  be- 
rühmter Künstler  neben  Phidias  gestellt  wird  3) ; der  Dialog  aber 
spielt  um  432.  Diese  Zeugnisse  werden  durch  das  bestätigt,  was 
wir  von  Polyklet’s  unmittelbaren  Schülern  wissen.  Athenodoros, 
Kanachos  der  Jüngere  und  Dameas  von  Kleitor  nämlich  gehören 
aller  Wahrscheinlichkeit  der  nächsten  Generation  an.  Sie  geniessen 

1)  Pausanias  III,  1 8,  7. 

■*')  [Dies  der  Ansatz  Löschcke’s,  Arch.  Zeit.  1878,  10  ff.  Furtwängler,  Meistern.  414  ff.  rückt 
Polyklet  II.  etwas  weiter  zurück , so  dass  für  ihn  die  amykläische  Aphrodite  noch  in  Betracht 
kommen  kann.  Allein  nach  Keil’s  Untersuchungen  über  die  Bauinschrift  der  Tholos  (Athen.  Mitth. 
1895,  1 1 3)  ist  Polyklet  II.  an  der  Tholos  erst  während  deren  zweiter  Bauperiode  (360  ff.)  thätig 
und  damit  schwindet  die  Wahrscheinlichkeit,  dass  er  schon  405  für  Amyklai  arbeitete.] 

2)  Plato,  Protagor.,  p.  328  C. 

3)  Protagor.,  p.  31  iC. 
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um  405  bereits  ein  gewisses  Ansehen,  denn  sie  arbeiten  zusammen 
an  dem  grossen  Weihgeschenk,  das  die  Lakedämonier  zum  Ge- 
dächtniss  ihres  Sieges  bei  Aigospotamoi  nach  Delphi  weihten  *).  All' 
diese  Thatsachen  bestimmen  uns,  das  Geburtsjahr  Polyklet’s  nicht  zu 
sehr  herabzurücken,  sondern  um  470  anzusetzen.  Seine  Kunstthätig- 
keit  kann  bis  402  gedauert  haben  und  die  argivische  Hera  ist  dem- 
nach ein  Werk  aus  seinen  reifen  Jahren.  Was  die  Ueberlieferung 
betrifft,  die  ihn  zum  Schüler  des  spätestens  um  465  gestorbenen 
Hagela'idas  macht,  so  darf  man  sie  als  zweifelhaft  betrachten.  Wahr 
bleibt  dabei , dass  Polyklet  fast  der  unmittelbare  Erbe  des  alten 
Meisters  und  als  Haupt  der  argivischen  Schule  sein  Nachfolger  ge- 
wesen ist. 

Die  Schriftquellen  und  Denkmäler  reichen  nicht  aus , um  an 
ihrer  Hand  die  Entwickelung  der  künstlerischen  Thätigkeit  Polyklet’s 
zu  verfolgen.  Das  Sicherste  ist,  sich  zunächst  an  jene  polykletischen 
Werke  zu  halten , von  denen  zuverlässige  Nachbildungen  vorliegen, 
an  ihnen  die  Eigentümlichkeiten  seines  Stils  zu  untersuchen  und 
mit  den  so  gewonnenen  festen  Gesichtspunkten  an  die  nur  durch 
Beschreibung  bekannten  Statuen  heran  zu  treten.  Wir  beginnen 
gleich  mit  der  berühmten  Statue  des  Doryphoros  oder  Speerträgers, 
die  das  Alterthum  als  den  vollkommensten  Ausdruck  der  polykle- 
tischen Kunst  betrachtete. 

Die  charakteristischen  Züge  dieser  Statue  sind  nach  den  Schrift- 
stellern folgende.  Der  Doryphoros  war  ein  junger  Mann,  der  dem 
ersten  Jünglingsalter  entwachsen,  bereits  zu  jener  Formenfülle  neigte, 
die  das  Mannesalter  kennzeichnet  (viriliter  puerum)1  2 3).  Gleich  ver- 
traut mit  den  Uebungen  der  Palä.stra  wie  mit  dem  harten  Kriegs- 
handwerk 3j;  war  er  von  mittlerem  Körperwuchs  und  von  richtigen 
Verhältnissen,  „weder  zu  fleischig,  was  dem  Eindruck  Abbruch  thäte, 
noch  zu  mager,  was  die  Vorstellung  eines  Gerippes  oder  Leichnams 
hervorrufen  würde“4).  Mit  einem  Wort:  erstellte  den  vollkommenen 
Typus  des  dorischen  Epheben  dar,  kräftig  und  zugleich  geschmeidig, 
fähig  bei  den  Spielen  sowohl  Stärke  als  Geschicklichkeit  zu  beweisen 
und  mit  stolzer  Anmuth  die  schwere  Rüstung  des  Hopliten  zu  tragen. 


1)  Pausan.  X,  9,  7 ; vgl.  Plin.  XXXIV,  50. 

2)  Plimus  XXXIV,  55. 

3)  Quintilian,  Inst.  Or.  V,  12,  21. 

4)  Lukian,  De  saltat.  75. 


Tafel. 1 


D ruck  v,  Eude  s . 


Colli  gnon.  Griecli  Plastik.  I . 


Hello  g.  P.Duj  ardin. 


DORYPHORO S 
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Diese  Züge  findet  man  an  einer  Reihe  von  Statuen,  die  von  einem 
gemeinsamen  offenbar  sehr  berühmten  Original  abstammen.  Seit 
den  Untersuchungen  von  Friederichs1)  zweifelt  niemand  mehr,  dass 
dieses  Original  eben  der  Doryphoros  des  Polyklet  gewesen  ist.  Unter 
den  Nachbildungen  ist  die  vollständigste,  wenn  auch  nicht  die  beste, 
die  1 797  in  der  Palästra  von  Pompeji  gefundene  Marmorstatue  des 
Neapeler  Museums.  Sie  zeigt  genau  dieselbe  Haltung  wie  der  Dory- 
phoros auf  einem  geschnittenen  Stein  des  Berliner  Antiquariums 2 3). 
Wenn  die  Neapeler  Statue  (Tafel  XII)  3)  an  Feinheit  der  Arbeit 
auch  nicht  mit  dem  Marmortorso  des  Grafen  Pourtales  in  Berlin  den 
Vergleich  aushält,  so  hat  sie  doch  den  Vorzug,  fast  unversehrt  auf 
uns  gekommen  zu  sein.  Der  Doryphoros  von  Neapel  ist  ein  junger 
Mann  von  mittleren  Verhältnissen,  dessen  volle  Formen  den  Athleten 
verrathen.  Er  schreitet  gelassen  vorwärts,  der  unbeschäftigte  rechte 
Arm  hängt  am  Körper  herab,  die  linke  Fland  hält  den  auf  die  linke 
Schulter  gelegten  Speer.  Das  Gesicht  ist  ein  wenig  nach  links 
(vom  Beschauer)  gerichtet  und  diese  leichte  Wendung  betont  noch 
den  abgemessenen  Rhythmus  des  Ganges.  „Die  ganze  Erscheinung 
macht  (um  mit  E.  Guillaume  zu  reden)  den  Eindruck  bedrohlicher 
Kraft;  aber  man  fühlt  es,  diese  Kraft  wird  durch  Schule  und  Uebung 
im  Zaume  gehalten;  nicht  mit  Prahlerei,  sondern  in  voller  Selbst- 
vergessenheit lässt  sie  sich  sehen  und  sie  wird  durch  die  ganz  der 
Natur  hingegebene  Jugend  der  Gestalt  gemildert.  Allein  die  mäch- 
tige Aussenseite  beschränkt  sich  nicht  auf  den  Ausdruck  physischer 


1)  K.  Friederichs,  Der  Doryphoros  des  Polyklet,  Berl.  Winckelmannsprogramm  von  1865.  Die 
durch  die  Identificirung  des  Doryphoros  hervorgerufene  Polemik  verzeichnet  Rayet,  Monum.  de 
l’art  antique  I,  29,  Anmerk,  [und  Overbeck,  Plastik  I4,  526,  Anm.  15]. 

2)  Monum.  inediti  X (1878),  Taf.  50,  Nr.  3.  [Overbeck,  Plastik  I4  als  Beigabe  zu  Fig.  127a.] 

3)  Abbildungen:  Mus.  Borbon.  VII,  Taf.  42.  Monum.  inediti  X,  Taf.  50,  Nr.  ia  und  I b. 
Die  beste  Abbildung  bei  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  I,  29  mit  Text  von  E.  Guillaume.  [Brunn, 
Denkm.,  Taf.  273.]  Die  übrigen  Repliken  zählt  auf  Michaelis,  Tre  statue  Policletee  (Annali 
1878,  I — 30).  Wir  nennen  hier  die  wichtigsten: 

a)  Vatican,  Braccio  Nuovo  (Pistolesi,  Vaticano  IV,  30,  2;  Clarac  V,  802,  Nr.  2195.  Vgl. 
Helbig,  Die  öffentl.  Samml.  in  Rom  I,  Nr.  36.  Die  Statue  ist  falsch  als  Diskoswerfer  restaurirt). 

b)  Florenz,  Uffizien.  Clarac  V,  857,  Nr.  2173;  Mon.  ined.  X,  Taf.  50,  Nr.  2.  Vgl. 
Dütschke,  Ant.  Bildw.  in  Oberit.  III,  Nr.  81.  Die  beiden  Hände  und  die  linke  Faust  sind  modern. 

c)  Florenz,  Uffizien.  Clarac  V,  854D,  2189C,  Dütschke  III,  Nr.  68.  Die  beiden  Arme 
sind  modern. 

d)  Cassel,  Filhol,  Gal.  du  Musee  Napoleon  VIII,  Taf.  566. 

e)  Berlin,  Torso  im  Besitz  des  Grafen  Pourtales.  Friederichs- Wolters,  Gipsabg.  Nr.  507. 
[f)  Olympia,  Kopie  aus  pentel.  Marmor,  erwähnt  von  Furtwängler,  Meisterwerke  420,  5.] 
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Kraft,  sie  lässt  Adel,  Anstand,  Selbstvertrauen,  mit  einem  Wort  den 
Sinn  eines  freien  Mannes  erkennen.“ 

Fürwahr,  wenn  jener  allgemeine  Typus,  auf  den  das  ganze 
Streben  der  Meister  der  grossen  Zeit  gerichtet  war,  von  der  grie- 
chischen Plastik  irgendwo  erreicht  worden  ist,  so  ist  es  in  der  Statue 
des  Speerträgers  geschehen.  Die  Wahrheit  dieses  Satzes  bestätigt 
der  Umstand , dass  man  über  die  ursprüngliche  Bestimmung  des 
Werkes  sich  noch  im  Zweifel  befindet.  Dass  das  Original  von  Erz 
war,  ist  sicher;  aber  welche  bestimmte  Beziehung  hatte  ihm  der 
Künstler  gegeben?  War  es  das  Bild  eines  Siegers  im  Fünfkampf, 
der  den  bei  den  Spielen  zur  Anwendung  kommenden  leichten  Wurf- 
speer trug r)  ? Der  Beiname  „Doryphoros“,  der  allerdings  erst  aus 
römischer  Zeit  stammt , scheint  dieser  Annahme  zu  widersprechen. 
Denn  mit  diesem  Namen  bezeichnete  man  die  Trabanten  griechischer 
Fürsten  und  er  genügt,  um  uns  zu  belehren,  dass  der  „Doryphoros“ 
eine  Lanze  trägt  und  keinen  Wurfspiess *  *).  War  es  die  Grabstatue 
eines  jungen  vor  dem  Feinde  gefallenen  Argeiers  oder  aber,  immer 
in  sepulcralem  Sinne , ein  Weihgeschenk  an  einen  zu  Argos  ver- 
ehrten Heros  ? Zur  Stützung  letzterer  Ansicht  hat  man  sich  auf 
das  Zeugniss  eines  Reliefs  berufen , das  in  Argos  gefunden  wurde 
und  in  dem  kleinen  Museum  dieser  Stadt  auf  bewahrt  wird  (Fig.  250) 2). 
Dieses  recht  nachlässig  gearbeitete , aber  immerhin  noch  aus  guter 
Zeit  stammende  Relief  stellt  einen  mit  der  Lanze  bewaffneten  Jüng- 
ling neben  seinem  Rosse  dar  und  zwar  völlig  in  der  Haltung  des 
Doryphoros;  es  ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  ein  Weihgeschenk 
an  einen  heroisirten  Todten.  Der  Bildhauer  hat  offenbar  die  Statue 
des  grossen  Künstlers  von  Argos  copirt,  trotzdem  aber  wäre  der 
Schluss  sehr  gewagt,  dass  auch  das  Vorbild  für  einen  sepulcralen 
Zweck  gearbeitet  worden  sei.  Wir  denken  lieber  an  eine  deco- 
rative  Statue,  und  da  die  Neapeler  Replik  sich  in  einer  Palästra 
gefunden  hat,  so  nehmen  wir  an , dass  der  Speerträger  Polyklet’s 
eines  der  Gymnasien  von  Argos  schmückte**). 


1)  Vgl.  E.  Reisch,  Griech.  Weihgesch,  S.  42  (Abhandl.  der  arch.-epigr.  Seminars  der  Univ. 
Wien  VIII,  1890). 

*)  [Auf  der  Berliner  Gemme  (o.  S.  517,  2)  trägt  die  Figur  den  kurzen  Wurfspiess.] 

2)  Furtwängler,  Athen.  Mittheil.  III  (1878),  287,  Taf.  13;  Friederichs-Wolters,  Nr.  504. 

**)  [Diese  Vermuthung  des  Verf.  verwirft  als  „einen  Anachronismus  enthaltend“  Furtwängler, 
Meisterw.  420,  4 und  hält  an  der  Statue  eines  Pentathlos  fest.] 
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In  den  Augen  der  alten  Künstler  war  der  Speerträger  der  voll- 
endetste Ausdruck  der  polykletischen  Kunst;  man  nannte  ihn  den 
Kanon  ( xavcav ) I),  d.  h.  die  Musterfigur,  in  welcher  der  Meister  seine 
Kunstregeln  zur  Anschauung  gebracht  habe.  Um  über  die  volle 


Fig.  250.  Copie  des  Doryphoros  auf  einem  Relief  von  Argos.  (Demarchie.) 


Bedeutung  dieses  Wortes  klar  zu  werden,  wollen  wir  einen  Meister 
französischer  Plastik  reden  lassen : „Der  Kanon  ist  ein  Maasssystem 


3)  Plin.  XXXIV,  55'.  Idem  et  doryphorum  viriliter  puerum  fecit,  quem  canona  artifices 
vocant  liniamenta  artis  ex  eo  petentes  veluti  a lege  quadam,  solusque  hominuni  artem  ipsam  fecisse 
artis  opere  judicatur.  [Der  vorstehende  Text  nach  der  Aenderung  O.  Jahn’s,  Rh.  Mus.  IX,  315. 
Die  handschriftliche  Ueberlieferung  ,,idem  et  doryphorum  viriliter  puerum  fecit  et  quem  canona  etc.“ 
mit  Detlefsen  festhaltend,  müsste  man  annehmen , dass  Plinius  von  der  durch  andere  Schriftsteller 
nahe  gelegten  Identität  des  Doryphoros  mit  dem  Kanon  keine  Ahnung  gehabt  hat.] 
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von  solcher  Beschaffenheit,  dass  man  aus  der  Grösse  irgend  eines 
der  Theile  auf  die  Grösse  des  Ganzen  und  aus  der  Grösse  des 
Ganzen  auf  die  Grösse  auch  des  kleinsten  Theiles  schliessen  kann“  I). 
Wir  berühren  damit  eine  Hauptfrage , denn  der  Gedanke , solche 
Gesetze  aufzustellen , ist  charakteristisch  zugleich  für  die  Zeit  und 
für  den  Meister,  der  ihn  in  maassgebender  Weise  verwirklicht  hat. 
Es  wäre  gewiss  unrichtig,  zu  behaupten,  dass  Polyklet  als  Erster  ein 
System  von  Verhältnissen  aufgestellt  habe.  Schon  die  archaische 
Kunst  hatte  davon  eine,  wenn  auch  noch  in  den  Anfängen  stehende 
Vorstellung;  sie  handhabte  den  Maassstock  und  den  Zirkel.  Die 
Spur  eines  Kanons  findet  sich  in  den  Werken  der  Schulen  von  Chios 
und  Samos ; die  attische  Kunst  vor  Phidias  hatte  den  ihren 2 3)  und 
die  Annahme  hat  sehr  viel  für  sich,  dass  der  Kanon  Polyklet’s  gleich- 
sam die  Resultante  des  in  den  Werkstätten  von  Argos  seit  langer 
Zeit  herrschenden  Systems  gewesen  ist.  Das  Verdienst  des  grossen 
Bildhauers  besteht  dann  darin,  dass  er  jenes  System  in  bestimmte, 
wenn  ich  so  sagen  soll,  in  mathematische  Formeln  gebracht  und 
seine  Gesetze  in  einer  Abhandlung  entwickelt  hat*).  Wenn  wir  uns 
von  der  grossen  Tragweite  solcher  Forschungen  eine  richtige  Vor- 
stellung machen  wollen,  dann  müssen  wir  daran  denken,  mit  welcher 
Strenge  und  Genauigkeit  die  Meister  der  Renaissance,  ein  Alberti 
oder  Lionardo  da  Vinci,  sich  die  Lösung  dieser  heiklen  ästhetischen 
Probleme  angelegen  sein  liessen,  indem  sie  ihrerseits  für  die  Ver- 
hältnisse des  menschlichen  Körpers  die  Gesetze  der  vollendeten 
Schönheit  festzustellen  suchten  3). 

Das  Grundmaass  des  polykletischen  Kanons  bildet  ein  Modulus, 
gleichsam  die  Primzahl,  auf  welcher  die  Scala  der  Verhältnisse  auf- 
gebaut  wird.  Das  ist  die  Uebertragung  mathematischer  Methode 
auf  das  Gebiet  der  Kunst.  Und  einen  griechischen  Bildhauer  des 
5.  Jahrhunderts  in  diesen  Ideenkreis  eintreten  zu  sehen,  wird  weniger 
befremden,  wenn  man  an  den  Beifall  denkt,  welchen  die  Lehren 
des  Pythagoras  in  den  dorischen  Städten  gefunden  hatten.  Die 

1)  E.  Guillaume  im  Dictionn.  de  l’Academ.  des  Beaux-Arts  s.  v.  „Canon“  (1867). 

2)  Vgl.  Winter,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  II  (1887),  223  ff.  [und  Bonner  Studien  S.  149  fr.]. 

*)  [Dass  die  von  Vitruv  III,  I gegebenen  Proportionen  auf  Polyklet  zurückgehen , sucht 
L.  Urlichs  nachzuweisen  (Ueber  griech.  Kunstschriftsteller  1887,  7 ff-)'  Dagegen  erblickt  in  ihnen 
das  System  des  Euphranor  Kalkmann , Die  Proportionen  des  Gesichts  in  der  griech.  Kunst 
(53.  Winckelmannsprogr.,  S.  42  ff.).] 

3)  Vgl.  E.  Müntz,  Histoire  de  l’art  pendant  la  Renaissance  II,  188. 


POLYKLET. 


521 


pythagoreische  Aesthetik,  die  sich  auf  die  Eigenschaften  der  Zahlen 
gründete,  musste  auf  einen  Künstler  grübelnden  Geistes  tiefen  Ein- 
druck  machen  und  einer  von  den  Aussprüchen,  die  das  Alterthum 
Polyklet  in  den  Mund  legte,  zeigt  ihn  denn  auch  in  jene  Aesthetik 
eingeweiht,  wenn  er  sagt : ,,Das  Schöne  hängt  von  unendlich  kleinen 
Abstufungen  ab  und  ergiebt  sich  aus  der  Uebereinstimmung  vieler 
Zahlen“1).  Die  Zahl  ist  in  der  That  ein  schöpferisches  Princip ; mit 
sich  selbst  multiplicirt  ergiebt  sie  sichere  und  harmonische  Zusam- 
mensetzungen. In  der  Baukunst  ist  die  Zahl  der  Modulus,  und  wir 
wissen,  wie  genau  er  die  Verhältnisse  der  Säule  angiebt.  Für  Poly- 
klet ist  der  Körper  ein  lebendes  Bauwerk;  also  muss  auch  er  einen 
Modulus  haben,  der  für  jeden  Körpertheil  die  schönsten  Verhältnisse 
bestimmt.  Wo  aber  haben  wir  ihn  zu  suchen  ? Eine  von  E.  Guillaume  2 3 4) 
sachkundig  erklärte  Stelle  Galen’s  giebt  darauf  die  Antwort.  „Nach 
der  Meinung  Chrysipp’s  besteht  die  Schönheit  nicht  in  der  Ueber- 
einstimmung der  Elemente,  sondern  in  der  Symmetrie  der  Theile, 
d.  h.  im  Verhältniss  des  Fingers  zum  Finger,  aller  Finger  zum  Pland- 
teller  und  zur  Plandwurzel,  der  Pland  zum  Unterarm,  des  Unterarms 
zum  Oberarm,  endlich  im  Verhältniss  jedes  einzelnen  Gliedes  zum 
ganzen  Körper,  so  wie  es  im  Kanon  Polyklet’s  schriftlich  dargestellt 
ist“  3).  Daraus  ergiebt  sich,  dass  der  argivische  Meister  seinen  Mo- 
dulus keinem  metrologischen  System  (was  zu  künstlichen  Verbin- 
dungen abstracter  Maasse  geführt  hätte),  sondern  dem  menschlichen 
Körper  selbst  entlehnt  hat.  Polyklet’s  Modulus  war  der  Daktylos 
oder  der  Ouerdurchmesser  des  Fingers,  der  viermal  genommen  die 
palma  oder  Plandbreite  giebt.  Und  wenn  man  dies  Maasssystem 
bei  der  Neapeler  Copie  des  Doryphoros  anwendet,  gelangt  man  zu 
festen  Resultaten,  die  einen  weiteren  Zweifel  ausschliessen  4). 


1)  Philo  v.  Byzanz,  Einleit,  der  Btkonouxä. 

2)  Bemerkung  über  den  Doryphoros  in  den  Monum.  de  l’art  antique,  wiederholt  in  den  Etudes 
d’art  antique  et  moderne  von  E.  Guillaume,  Paris  (Perrin),  1888. 

3)  Galen,  De  placit.  Hippocr.  et  Platon.  5. 

4)  Nach  E.  Guillaume  ergeben  sich  für  die  Haupttheile  des  Doryphoros , nach  Palmen  be- 
rechnet, folgende  Zahlen:  „Die  Breite  der  Hend  an  der  Wurzel  der  Finger,  was  ich  als  natürliche 
palma  bezeichne,  ist  in  der  Länge  des  Fusses  durchschnittlich  dreimal  enthalten  . . .,  in  der  Höhe 
des  Schienbeins  sechsmal,  in  dem  Abstand  vom  oberen  Rande  der  Kniescheibe  bis  zum  Nabel  ebenfalls 
sechsmal,  endlich  ergeben  sich  wieder  sechs  Palmen  vom  Nabel  bis  zum  Rande  des  Ohrläppchens 
oder  vielmehr  bis  zum  Schallloch.  Sechs  Palmen  beträgt  auch  die  Länge  des  aufgerichteten  Rumpfes 
vom  Ansatz  des  Halses  an  das  Schlüsselbein  bis  zur  unteren  Partie  der  pubes.  Genau  in  vier 
Theile  gliedert  die  palma  den  Zwischenraum  zwischen  dem  oberen  Glied  des  Mittelfingers  und  dem 
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Daher  können  wir  die  Eigenthümlichkeiten , welche  die  alten 
Kunstkritiker  an  den  Statuen  Polyklet’s  hervorheben,  am  Speerträger 
von  Neapel  mit  aller  Sicherheit  nachprüfen.  Nach  Yarro  *)  war  das 
hervorstechende  Merkmal  dieser  Statuen  die  Gedrungenheit  der 
Verhältnisse  (signa  quadrata).  Wenn  man  nun  den  Rumpf  und  die 
Brust  des  Speerträgers  mit  ihrer  rechtwinkelig  angeordneten  Musku- 
latur betrachtet,  wenn  man  findet,  dass  die  Schulterbreite  genau 
den  vierten  Theil  der  Gesammthöhe  ausmacht,  dann  wird  man  sich 
in  der  That  dem  Eindruck  nicht  verschliessen , dass  diese  Statue 
etwas  Schwerfälliges,  gleichsam  Architektonisches  an  sich  hat.  Aber 
die  Derbheit  der  Verhältnisse  wird  durch  den  Rhythmus  der  Linien 
gemildert  und  der  Rhythmus  ist  durch  die  Haltung  bedingt.  „Etwas 
dem  Polyklet  Eigenthümliches,“  sagt  Plinius,  „ist  die  Erfindung,  die 
Statuen  nur  auf  einem  Bein  ruhen  zu  lassen“ * 1  2).  Ein  Blick  auf  die  Um- 
risse des  Doryphoros  genügt,  um  die  Fruchtbarkeit  dieser  Maassregel 
zu  verstehen.  Der  Rumpf  ist  an  der  rechten  Seite  leicht  ein- 
gebogen; zu  dieser  Einbiegung  steht  andererseits  im  Gegensatz  die 
Ausladung  der  Hüfte,  die  den  festen  Umriss  des  Standbeins  fort- 
setzt; und  so  sieht  man  in  äusserst  harmonischem  Wechsel  die 
Linien  sich  einwärts  biegen,  sich  gerade  richten  und  einander  das 
Gleichgewicht  halten.  Der  regelrechte  Rhythmus  einer  in  ruhiger 
Haltung  aufrecht  stehenden  Figur  ist  endgültig  festgestellt*),  und 
diese  Errungenschaft  Polyklet’s  hat  als  Allgemeingut  der  griechischen 
Kunst  bis  zum  Niedergang  des  Hellenismus  fortgelebt.  Doch  müssen 
wir , ohne  Polyklet’s  Ruhm  schmälern  zu  wollen , darauf  hinweisen, 
dass  seine  unmittelbaren  Vorgänger  ihm  den  Weg  gebahnt  haben. 
Schon  Pythagoras  von  Rhegion  geht  den  Gesetzen  des  Rhythmus 
nach,  und  andererseits  ist  in  den  Werkstätten  von  Argos  die  Ein- 
biegung des  einen  Beines  schon  zur  Zeit  des  Hagela'idas  anzutreffen 


Ellenbogen  und  ebenso  den  Arm  vom  Ellenbogen  bis  zur  Schulterhöhe.  Drei  Palmen  misst  die 
schräge  Linie  vom  Kinn  bis  zum  Vorderkopf.  Die  Länge  der  Hand,  die  Grösse  des  Gesichts,  die 
Höhe  der  Brust,  das  Stück  von  der  Brust  bis  zum  Nabel  und  vom  Nabel  bis  zum  unteren  Ende 
des  Unterleibes,  alle  diese  Abstände  betragen  je  zwei  Palmen“  (Guillaume  im  genannten  Artikel  der 
Monurn.  de  l’art  antique). 

1)  Bei  Plinius  XXXIV,  56. 

2)  XXXIV,  56:  Proprium  ejus  est  uno  crure  ut  insisterent  signa  exeogitasse. 

*)  [Die  Stellung  der  Beine  ist  genau  genommen  kein  Stand-  sondern  ein  Schreitmotiv.  Dieses 
ist  beim  Doryphoros  ganz  am  Platze,  dagegen  beim  Diadumenos , der  Amazone  etc.  sehr  ge- 
zwungen. Vgl.  Michaelis,  Annali  1878,  13  und  28  f.] 
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— ein  Beweis  dafür  die  oben  S.  339  abgebildete  Erzfigur  von 
Ligurio.  In  mancher  Hinsicht  ist  also  der  Doryphoros  weniger  das 
Werk  eines  Neuerers  als  eine  glänzende  Schulleistung. 

Für  das  Ansehen  dieser  berühmten  Statue  zeugt  eine 
Reihe  mehr  oder  weniger  unmittelbarer 
Nachbildungen.  Im  folgenden  Jahrhun- 
dert haben  die  Künstler,  bevor  der  Ka- 
non Lysipp’s  dem  des  Polyklet  den  Rang 


lange 


abgelaufen  hatte, 


sich  häufig  durch  den 


Doryphoros  anregen  lassen  und  sein 

Motiv  für  ihre  Zwecke  sinnreich  ausge- 
beutet.  Eine  Erzstatuette  des  Pariser 
Münzcabinets  (Eig.  25 1)1)  zeigt  den 
Speerträger  umgebildet  zu  einem  jungen 
Pan  mit  keimenden  Hörnchen ; in  der 
Rechten  hält  er  die  Syrinx,  die  Linke 
hielt  an  Stelle  des  Speeres  ohne  Zweifel 
den  kurzen  Krummstab  (pedum),  das  ge- 
wöhnliche Attribut  ländlicher  Gotthei- 
ten *).  Der  Kopf  des  Doryphoros , den 
seine  etwas  schweren  Verhältnisse  und 

sein  in  kleinen  Löckchen  am  Schädel 
klebendes  Haar  so  deutlich  kennzeich- 
nen , ist  ebenfalls  häufig  nachgebildet 
worden2 3).  Eine  der  bedeutendsten  ist 
die  in  Herculanum  gefundene  Hermen- 
büste aus  Erz  in  Neapel  (Fig.  252)3). 

Sie  ist  das  Werk  eines  athenischen  Bild- 
hauers Apollonios  aus  augusteischer  Zeit, 
des  Sohnes  eines  Archias.  Der  Künstler 

scheint  sich  an  den  Typus  seines  Vorbildes  eng  angeschlossen  zu 

haben.  Die  Haare  sind  sehr  fein  ausgeführt,  und  wenn  wir  auch 


Fig.  251.  Erzstatuette  des  Pan. 
(Pariser  Münzcabinet.) 


1)  Furtwängler,  Athen.  Mittheil.  III  (1878),  298,  Taf.  XII.  Babeion,  Ee  cabinet  des  anti- 
ques  ä la  Bibi.  nat.  67  f.,  Taf.  XXII. 

®)  [Andere  an  den  Doryphoros  anknüpfende  Werke  bei  Furtwängler,  Meisterw.  423  f. ] 

2)  Berliner  Museum.  Verzeichniss  der  antik.  Sculpturen,  Nr.  475,  476,  477,  479.  Helbig, 
Die  öffentl.  Samml.  in  Rom,  Nr.  100.  [Furtwängler,  Meisterw.  421,  4 und  422,  1.] 

3)  Antichitä  di  Ercolano , Bronzi  I,  161  — 163.  Comparetti-Petra , La  villa  Ercolanese  dei 
Pisoni,  S.  261,  Taf.  8,  1 (Turin  1883).  [Brunn,  Denkmäler,  Taf.  336.] 
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nicht  wissen,  wie  viel  Apollonios  vom  Seinigen  hinzu  gethan  hat,  so 
giebt  uns  seine  Copie  doch  eher  die  rechte  Vorstellung  von  der 
technischen  Vollendung  des  verlorenen  Originals  als  Nachbildungen 
in  Marmor. 

Nach  einem  von  Plinius  überlieferten  Ausspruch  Varro’s  waren 
die  Statuen  des  Polyklet  „fast  sämmtlich  nach  einem  Muster  ge- 


Fig.  252.  Erzbüste  des  Doryphoros,  gearbeitet  von  Apollonios.  (Neapeler  Museum.) 


arbeitet“  :).  Vielleicht  ist  dieses  Urtheil  nicht  buchstäblich  zu  nehmen ; 
aber  so  viel  dürfen  wir  doch  glauben,  dass  eine  gewisse  Gleich- 
förmigkeit sich  besonders  an  den  Männerstatuen  von  der  Gattung 
des  Doryphoros,  den  Bildern  siegreicher  Athleten,  bemerkbar  machte; 


1)  Plin.  XXXIV,  56:  Paene  unum  ad  exemplum.  [Dieser  Lesart  vertrat  Michaelis,  Annali 
1878,  29,  hat  sich  jedoch  (nach  schriftlicher  Mittheilung)  seither  für  die  des  Bamb.  entschieden: 
paene  ad  exemplam  „fast  nach  dem  Leisten.“  Der  Uebers.] 
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und  diese  bilden  unter 
den  Werken  des  argi- 
vischen  Künstlers  eine 
wichtige  Reihe.  Ihr  kön- 
nen wir  unbedenklich 
jene  berühmte  Statue 
einordnen , die  einen 
mit  der  Siegesbinde  sich 
schmückenden  jungen 
Athleten  darstellte,  den 
„schönen  Diadume- 
n o s“  des  Lukian  *). 
Einen  Theil  seines  An- 
sehens mochte  das  Werk 
dem  hohen  dafür  ge- 
zahlten Preise  von  100 
Talenten  (ca.  480000 
Mark)  verdanken1 2).  Un- 
ter allen  auf  uns  ge- 
kommenen Nachbildun- 
gen flösst  unseres  Er- 
achtens keine  ein  grosse- 
res  Vertrauen  ein  als 
jene  Marmorstatue,  die, 
1 862  im  römischen 
Theater  zu  Vaison  im 
südlichen  Frankreich  ge- 

o 

funden,  sieben  Jahre  spä- 
ter in  den  Besitz  des  briti- 
schen Museums  gelangte 

o o 

(Fig.  253)3).  Verglichen 
mit  dem  ebenfalls  im  bri- 

1)  Lukian,  Philopseud.  18. 

2)  Plin.  XXXIV,  55,  Dia- 
dumenum  fecit  molliter  juvenem 


Fig-  253.  Diadumenos  von  Vaison.  (Britisches  Museum.) 


centum  talentis  nobilitatum. 

3)  Die  Repliken  des  Diadumenos  verzeichnet  Michaelis,  Annali  1878,  20;  ihre  Zahl  ist  aber 
seither  gewachsen.  Wir  werden  die  neuen  Repliken  weiter  unten  erwähnen.  Der  Diadumenos  von 
Vaison  [in  dem  Michaelis  eine  Copie  des  polykletischen  nachwies  (a.  a.  O.,  S.  10  ff.)],  ist  publicirt 
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tischen  Museum  befindlichen  Diadumenos  Farnese* 1 2 3),  der  lange  für 
die  beste  Copie  des  Diadumenos  gegolten  hat,  scheint  die  Statue 
von  Vaison  dem  Bronzeoriginal  viel  näher  zu  stehen.  Während  der 
Verfertiger  der  farnesischen  Statue  die  Stellung  des  linken  Beines 
willkürlich  verändert  und  den  Kopf  des  jungen  Athleten  in  etwas 
manierirter  Weise  behandelt  hat*),  kehrt  bei  der  Statue  von  Vaison 
die  etwas  schleppende  Haltung  des  linken  Beines,  die  wir  am  Dory- 
phoros  beobachtet  haben,  genau  wieder.  Dieser  bezeichnende  Neben- 
umstand wiederholt  sich  ausserdem  bei  einer  Reihe  von  Repliken, 
die  mit  der  letztgenannten  Statue  nahe  verwandt  sind,  und  das  be- 
stätigt die  Treue  des  Copisten.  Zunächst  nennen  wir  ein  schönes 
Erzfigürchen  rein  griechischer  Arbeit,  das  aus  der  ehemaligen  Samm- 
lung Janze  ins  Pariser  Münzcabinet  gekommen  ist  (Fig.  254)2); 
ferner  eine  1882  auf  dem  Esquilin  gefundene  Marmorstatue,  die 
unglücklicher  Weise  sehr  verstümmelt  ist,  aber  in  den  Verhält- 
nissen der  Statue  von  Vaison  durchaus  entspricht  3) ; endlich  in  den 
römischen  Sammlungen  verstreute  Marmorstatuen,  die  beweisen,  wie 
häufig  der  Diadumenos  in  Italien  nachgebildet  worden  ist.  Alle 
diese  Repliken  gehen  auf  ein  und  dasselbe  Original  zurück.  Andere 
wie  die  in  Smyrna  gefundene  Terracottafigur  des  britischen  Museums4), 
zeigen  die  unter  dem  Einfluss  der  lysippischen  Schule  veränderten 
Proportionen,  bleiben  aber  doch  Zeugnisse  für  die  Beliebtheit  des 
Diadumenos.  Dazu  kommt  schliesslich  noch  eine  römische  Grab- 
stele des  Vatican.  Die  Verwandten  eines  gewissen  Ti.  Octavius 
Diadumenus  glaubten  das  Gedächtniss  des  Verstorbenen  nicht  besser 


in  den  Mon.  ined.  dell’  Inst.  X,  Taf.  49.  Vgl.  Rayet,  Monum.  de  Part  ant.  I,  Taf.  30.  Friederichs- 
Wolters,  Gipsabg.  Nr.  508.  [Furtwängler,  Meisterw.  437  erklärt  die  Statue  für  „gefährlich  inter- 
polirt“.  Dass  ihr  Kopf  überarbeitet  sei,  bemerkt  Löschcke  (bei  Furtwängler  a.  a.  O.  437,  7.)] 

1)  Annali  1878,  Taf.  A,  S.  20;  Clarac  V,  858  C,  2189  A.  Vgl.  Friederichs- Wolters,  Gips- 
abgüsse Nr.  509.  [Furtwängler,  Meisterw.  444  h] 

*)  [Löschcke,  Tod  des  Pheid.  36,  Robert,  Arch.  Märchen  109  und  Furtwängler,  Meisterw. 
444  ff.  betrachten  den  Diadumenos  Farnese  als  das  ältere  auf  Phidias  zurückgehende  Werk.] 

2)  Gaz.  arch.  III  (1877),  138,  Taf.  24;  Annali  dell’  Inst.  1878,  Taf.  B;  Babeion,  Le  cabinet 
des  antiques,  Taf.  XVI. 

3)  Petersen  im  Bull,  della  comm.  arch.  di  Roma  1890,  185  ff.  mit  Taf.  XI  und  XII.  Er  zählt 
in  diesem  Aufsatz  auch  die  bis  dahin  unbekannt  gebliebenen  Repliken  in  verschiedenen  Palästen 
Roms  auf.  [Vgl.  Petersen,  Rom.  Mittheil.  1893,  102.]  Ueber  einen  Diadumenoskopf  des  Louvre 
vgl.  Ravaisson , Comptes  rendus  de  l’Acad.  des  Inscr.,  22.  Juni  1888.  [Die  von  Michaelis,  Annali 
1878,  11  erwähnte  Statue  von  Madrid  publicirt  Furtwängler,  Meisterw.  439,  Fig.  68.] 

4)  Murray,  Journ.  of  hell.  stud.  1885,  243,  Taf.  LXI.  [Furtwängler,  Meisterw.  438,  3 und  5.] 
Vgl.  den  Diadumenos  auf  einer  Gemme,  Sidney  Colvin,  Journ.  of  hell.  stud.  1881,  352. 
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ehren  zu  können  als  dadurch , dass  sie  auf  der  Grabstele  das  be- 
rühmte Kunstwerk  des  Polyklet  in  Relief  nachbilden  Hessen *). 

Nach  Plinius  war  der  Diadunrenos  auf  jener  Altersstufe  dar- 
gestellt, wo  sich  mit  männlicher  Kraft  noch  die  Anmuth  der  Jugend 
paart  (molliter  juvenis) ; damit  stellt  ihn 
der  römische  Schriftsteller  offenbar  in 
Gegensatz  zu  dem  einige  Jahre  jüngeren 
Doryphoros  *).  Wenn  man  sich  ver- 
sucht fühlen  sollte,  diese  Unterscheidung 
etwas  spitzfindig  zu  nennen , so  würde 


, auf  den  Eingang  des  Pro- 
verweisen, wo  der  Freund 


tagoras  zu 

des  Sokrates  als  feiner  Kenner  die 
Schönheit  des  Alkibiades  würdigt.  „Ich 
gestehe , dass  mir  Alkibiades , wie  ich 
ihn  kürzlich  sah , als  ein  noch  sehr 
schöner  Mann  erschien , obgleich  er 
schon  einen  ziemlichen  Kinnbart  hat“1 2 3). 

Was  für  Unterschiede  können  in  den 
jugendlichen  Formen  ein  paar  Jahre 
mehr  bewirken  und  welche  Bedeutung 
mussten  dergleichen  Abstufungen  für 
die  Griechen  haben,  die  daran  gewöhnt 
waren,  das  Alter  und  die  Körperbeschaf- 
fenheit der  Athleten  mit  dem  Auge 
abzuschätzen ! Ueberdies  lässt  ein  ge- 
naueres Studium  der  Statue  von  Vaison 
an  gewissen  Merkmalen  in  dem  Diadu- 
menos  den  älteren  Bruder  des  Dory- 
phoros erkennen;  ein  feiner  Kunstkenner  findet  „den  Rumpf  stärker 
nach  vorn  gewölbt  und  gedrungener , die  Gelenkverbindungen 
trockener  und  sehniger“  3).  Doch  trotz  solcher  leichten  Verschieden- 
heiten sind  die  beiden  Werke,  um  mich  so  auszudrücken,  Zwillings- 


Fig.  254.  Diadumenos.  Erzstatuette 
der  ehemaligen  Sammlung  Janze. 
(Pariser  Münzcabinet.) 


1)  Helbig,  Die  öffentl.  Samml.  in  Rom  I,  Nr.  131. 

*)  [N.  H.  XXXIV,  55  Polyclitus  . . . diadumenum  fecit  molliter  juvenem  . . .,  idem  et  dory- 
phorum  viriliter  puerum.] 

2)  Plato,  Protag,  p.  309. 

3)  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  I,  Bemerkung  zu  Taf.  30. 
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brüder • der  junge  Athlet,  der  in  der  Mitte  der  Bahn  anspruchslos 
vorschreitend  sich  die  Siegerbinde  um  die  Stirn  windet,  ist  vom 
gleichen  Schlage  wie  der  noch  unerfahrene  Ephebe,  der  so  stolz  dar- 
auf ist,  die  schwere  Kriegslanze  spielend  einher  zu  tragen*). 

Weniger  gut  sind  wir  von  den  übrigen  Athletenstatuen  des 
Polyklet  unterrichtet.  Ein  mit  der  Strigilis  sich  abreibender  Athlet 
wird  vermuthlich  jenen  Typus  gezeigt  haben,  den  auch  Lysipp  in 
seinem  Apoxyomenos  gewählt  hat.  Von  der  Statue  des  Mantineiers 
Kyniskos,  Siegers  im  Knabenfaustkampf,  ist  in  Olympia  nur  die 
Basis  mit  der  Widmung  wieder  ans  Licht  gekommen  x).  Doch  lassen 
uns  die  auf  der  Basis  erhaltenen  Einsatzlöcher  wenigstens  eine  wich- 
tige Einzelheit  erkennen.  Die  East  des  Körpers  ruhte  auf  dem 

linken  Fusse,  während  der  rechte  leicht  zurück  gesetzt  war;  das  be- 
stätigt die  Vorliebe  Polyklet’s  für  den  von  ihm  zur  Geltung  ge- 
brachten Rhythmus.  Das  Bild  des  Kyniskos  war  eine  Knabenfigur; 
im  Hinblick  hierauf  fühlt  man  sich  stark  versucht,  mit  ihm  eine 
schöne  Statue  des  britischen  Museums  in  Zusammenhang  zu  bringen 
(Fig.  255)* 1  2).  Dargestellt  ist  ein  Knabe  von  feinen,  noch  etwas 
schlanken  Formen;  sein  Haupt  ist  bescheiden  gesenkt,  der  rechte 
Arm  gehoben,  um  die  Siegerbinde**)  ums  Haupt  zu  schlingen.  Es 
liegt  hier  ein  Werk  besten  Stils  vor,  das  zugleich  alle  Merkmale 
polykletischer  Kunst  an  sich  trägt;  daher  verdient  es  seinen  Platz 
neben  dem  Diadumenos. 

Seit  den  Ausgrabungen  in  Olympia  müssen  wir  an  der  Zahl 
der  Athletenstatuen,  die  man  früher  dem  Polyklet  zuschrieb,  einige 

*)  [Die  feinen  Distinctionen  des  Textes  scheinen  mir  in  Plinius  einen  ihm  fremden  Gegensatz 
hinein  zu  tragen.  Nicht  juvenem  und  puerum  stehen  im  Gegensatz  (wie  oft  werden  beide  pro- 
miscue  gebraucht!)  sondern  molliter  und  viril  iter,  mit  anderen  Worten  nach  der  Quelle  des 
Plinius  war  von  den  beiden  Jünglingen  der  Diadumenos  weicher,  der  Doryphoros  kräftiger  gebil- 
det. Rayet  und  der  Herr  Verf.  stützen  ihr  Urtheil  auf  den  gedrungenen  und  sehnigen  Diadumenos 
von  Vaifon,  dagegen  ergiebt  die  Statue  von  Madrid  (als  bessere  Replik  erwiesen  bei  Furtwängler, 
Meisterw.,  S.  438  fr.)  für  den  Diadumenos  in  der  That,  was  Plinius  erwarten  lässt,  nämlich  weichere 
und  leichtere  Körperformen,  als  dem  Doryphoros  eigen  sind.  Vgl.  auch  die  beiden  Köpfe.] 

1)  Pausan.  VI,  4,  11.  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.  Nr.  50. 

2)  Kekule,  Ueber  die  Bronzestatue  des  sogen.  Idolino,  Taf.  IV ; Brunn,  Denkmäler,  Taf.  46. 
Vgl.  Petersen,  Arch.  Zeit.  1864,  130;  Treu,  Philol.  Wochenschr.,  Febr.  1888.  [Die  Statue  ist  in 
Rückenansicht  abgebildet  bei  Furtwängler,  Meisterw.,  Fig.  75.  Ebendas.  S.  453  werden  ausser  der 
sogleich  folgenden  weitere  Repliken  aufgezählt.]  Vergleichen  lässt  sich  mit  dieser  Statue  ein  Torso 
der  Sammlung  Barracco  (Kekule,  Idolino,  Taf.  V)  und  eine  Berliner  Marmorstatue  (Furtwängler, 
Samml.  Saburoff.  Textvignette  in  den  Bemerkungen  zu  Taf.  VIII — XI). 

**)  [Nach  Winnefeld,  Hypnos,  S.  30,  mit  dem  Furtwängler,  Meisterw.,  S.  458,  übereinstimmt, 
setzte  sich  der  Knabe  den  Siegerkranz  auf.  Vgl.  auch  Petersen,  Rom.  Mittheil.  1893,  101.] 
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Abstriche  vornehmen.  Eine 
Reihe  der  ausgegrabenen  Basen 
beweist  durch  ihre  Signatur,  dass 
die  Statuen  der  Olympioniken 
Xenokles  von  Mainalos,  Pytho- 
kles  von  Alea,  Aristion  von  Epi- 
dauros1),  dem  jüngeren  Namens- 
vetter des  Meisters  von  Argos, 
angehören.  Ein  anderer  Fund 
von  Olympia,  eine  Statuenbasis 
in  Form  eines  Astragalos  führt 
zur  Lösung  einer  oft  erörterten 
Streitfrage.  Man  wusste  sich 
früher  jene  Stelle  des  Plinius 
nicht  recht  zu  erklären , wo 
unter  Polyklet’s  Werken  der 
„nudus  talo  incessens“  aufge- 
zählt wird 2).  Am  wahrschein- 
lichsten noch  war  die  Annahme, 
dass  die  Statue  einen  nackten 
Athleten  dargestellt  habe , der 
seinen  Gegner  mit  der  Ferse 
fort  zu  stossen  suchte  (ujtotu£q- 
vl^cov)  *)  Die  olympische  Basis, 
auf  der  Einsatzlöcher  für  die 
Füsse  einer  Statue  sichtbar 
sind,  belehrt  uns  über  die  Be- 
deutung des  Wortes  talus  bei 
Plinius : es  ist  die  Uebersetzung 


1)  Pausan.  VI,  9,  2;  7,  10;  13,  6.  Die 
Baseninschriften  bei  Löwy,  Nr.  90 — 92.  Auch 
die  Statue  des  Antipatros  von  Milet  (Paus.  VI, 
2,  6)  gehört  dem  jüngeren  Polyklet.  [Vgl. 
Furtwängler,  Meistern.  415,  der  für  Pythokles 
und  Xenokles  am  älteren  Polyklet  festhält.] 


Fig.  255.  Marmorstatue  eines  jungen,  siegreichen 
Athleten.  (Britisches  Museum.) 

Nach:  „Brunn,  Denkmäler“. 


2)  N.  H.  XXXIV,  55  : fecit  et  destringentem  se  et  nudum  talo  incessentem.  Bekanntlich 
hat  diese  Stelle  eine  verkehrte  Ergänzung  des  lysippischen  Apoxyomenos  im  Vatican  veranlasst. 
Vgl.  meine  Bemerkung  bei  Rayet,  Mon.  de  l’art  ant.  II  zu  Taf.  55. 

*)  [O.  Müller,  Handb.  der  Archäol.  § 120,  3.] 
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des  griechischen  uoTQdyalog  und  die  von  Polyklet  dargestellte  Figur 
stand  wirklich  auf  einem  Sockel  von  Knöchelform,  dem  Sinnbild  des 
Zufalls  und  des  durch  seine  Laune  herbeigeführten  Glückswurfs I). 
Ja,  man  kann  mit  Benndorf  noch  weiter  gehen  und  annehmen,  dass 
die  olympische  Basis  eben  diejenige  der  polykletischen  Statue  ist 
und  dass  letztere  die  allegorische  Figur  des  in  Olympia  verehrten 
Kairos,  d.  i.  des  günstigen  Augenblicks , darstellte , den  auch  der 
Dichter  Ion  von  Chios  in  einem  Hyrnnos  feierte.  Dann  ständen 

wir  vor  der  merkwürdigen  Thatsache,  dass  noch  ein  zweites  Haupt- 
werk des  Lysipp , der  Kairos  von  Sikyon , in  einer  polykletischen 
Statue  sein  Prototyp  besessen  hat*). 

Polyklet  scheint  auch  zu  den  Vorläufern  der  im  4.  Jahrhundert 
eifrig  geübten  Porträtbildnerei  zu  gehören.  Nach  Plinius  hatte  er 
das  Bildniss  des  bekannten  Mechanikers  Artemon  gearbeitet , der 
440  unter  Perikies  die  Blokade  von  Samos  leitete.  An  dem  einen 
Fusse  gelähmt,  liess  er  sich  in  einer  Sänfte  umhertragen;  das  trug 
ihm  den  Beinamen  Periphoretos  ein,  der  dem  Aristophanes  in  seinen 
425  aufgeführten  Acharnern  den  Anlass  zu  einem  harmlosen  Scherze 
gegeben  hat.  Da  Artemon  und  Polyklet  Zeitgenossen  sind , hat 
man  keinen  Grund,  das  Zeugniss  des  Plinius  in  Zweifel  zu  ziehen 2 3 4). 
Andere  Werke  hat  man  bisweilen,  wenn  auch  ohne  volle  Sicherheit 
in  die  Gattung  des  Genre  verwiesen.  Dahin  gehören  die  beiden 
ehernen  Kanephoren,  die  der  Mamertiner  Heius  zu  Cicero’s  Zeit  in 
seiner  Sammlung  mit  Stolz  vorwies  und  für  Originalwerke  des  grossen 
Meisters  erklärte  3).  Der  Künstler  hatte  zwei  argivische  Jungfrauen 
dargestellt,  die,  bei  einem  Opfer  an  Hera  gegenwärtig,  auf  ihrem 
Haupte  ruhende  Körbe  mit  ihren  entblössten  Armen  im  Gleich- 
gewicht hielten.  Sehr  bewundert  wurden  in  Rom  zwei  nackte  Knaben 
beim  Würfelspiel  (äoTQayaUtovTEs),  die  Titus  im  Atrium  seines  Palastes 
hatte  aufstellen  lassen 4).  Doch  zögern  wir,  darin  einen  genre- 

1)  Vgl.  Benndorf,  Ueber  eine  Statue  des  Polyklet  (in  der  Festschrift  für  Springer,  „Gesam- 
melte Studien  zur  Kunstgesch.“,  Leipzig  1885  [S.  255fr.]. 

*)  [Bedenken  gegen  Benndorf’s  Vermuthung  äussert  Furtwängler  und  greift  auf  den  von  jenem 
selbst  gemachten,  aber  wieder  aufgegehenen  Vorschlag  zurück,  bei  Plinius  zu  lesen:  „nudus  telo 
incessens“  (Meisterw.  45  I f.)] 

2)  Plin.,  N.  H.  XXXIV,  56.  Vgl.  über  Artemon  Plutarch,  Pericl.  27 ; Diodor  XII,  28; 
Aristoph.  Acharn.  850. 

3)  Cicero  in  Verr.  IV,  3,  5.  Vgl.  O.  Jahn,  Arch.  Zeit.  1866,  254. 

4)  Plin.,  N.  FI.  XXXIV,  55.  [Dieses  Werk  wollte  Löschcke  dem  jüngeren  Polyklet  zu- 
weisen (Arch.  Zeit.  1878,  II,  Anni.  9).  Gegen  ihn  Brunn,  Münchn.  S.-B.  1880,  470.] 
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massigen  Vorwurf  zu  erkennen.  Wissen  wir  denn,  ob  der  Künstler 
seiner  Gruppe  nicht  einen  mythologischen  oder  religiösen  Sinn  unter- 
gelegt hat,  der  sich  nur  unserer  Kenntniss  entzieht *)  ? 

Den  Stoff  zu  einigen  Werken  entnahm  Polyklet  dem  heroischen 
Kreise.  Dahin  gehört  sein,  mit  dem  Fell  des  nemeischen  Löwen 
bekleideter  Herakles  als  Ueberwinder  der  lernäischen  Schlange;  diese 
Erzfigur  war  nach  Rom  versetzt  worden1  2 3 4).  Die  mit  dem  schwer 
verständlichen  Namen  „Hageter“  bezeichnete  Figur,  die  ihre  Waffen 
ergriff,  stellte  vielleicht  irgend  einen  griechischen  Heros  dar  3).  Von 
diesen  Werken  kam  aber  an  Ansehen  keines  der  berühmten  ephe- 
sischen  Amazone  gleich,  die  Plinius  den  Stoff  zu  einer  unterhaltenden, 
aber  als  Erfindung  gestempelten  Anekdote  geliefert  hat.  Vier  be- 
kannte , verschiedenen  Generationen  angehörige  Künstler , nämlich 
Polyklet , Phidias , Kresilas  von  Kydonia  und  Phradmon , hatten  für 
das  Artemision  von  Ephesos  jeder  eine  Amazone  verfertigt.  Nach- 
dem die  Statuen  im  Heiligthum  Aufstellung  gefunden  hatten,  über- 
liessen  die  Ephesier  den  Künstlern  selbst  die  Entscheidung,  welche 
die  schönste  wäre.  Ein  jeder  ertheilte  sich  selbst  den  ersten  Preis, 
dem  Polyklet  aber  den  zweiten  • daraus  erhellte,  dass  der  Amazone 
Polyklet’s  der  Preis  gebühre  4).  Aus  dieser  Geschichte  gewinnen  wir 
an  Thatsächlichem  kaum  mehr  als  die  Nachricht,  dass  sich  im  Arte- 
mision Amazonenstatuen  mit  den  Signaturen  verschiedener  Meister 
des  5.  Jahrhunderts  befanden.  Die  Statue  des  Phidias  erwähnt 
auch  Lukian  und  findet  an  ihr  besonders  die  schöne  Form  von 
Nacken  und  Mund  zu  rühmen.  Von  der  Amazone  des  Kresilas  be- 
merkt Plinius  an  einer  anderen  Stelle,  dass  sie  mit  einer  Wunde  (in 


1)  P.  Gardner  bringt  eine  satirische  Münze  bei,  auf  der  Knaben  vor  der  Statue  der  samischen 
Hera  Würfel  spielen  (Num.  chronicle  1882,  277,  Taf.  XII,  8).  [Nach  der  von  Furtwängler  in  Roscher’s 
Lex.  I,  1174  beigebrachten  Gemme  lassen  sich  in  den  beiden  Knaben  die  Dioskuren  vermuthen.] 

2)  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  944,  945. 

3)  Plin.,  N.  H.  XXXIV,  56  [der  Text  lautet  nach  der  Interpunktion  Detlefsens : ,,fecit  et  . . . 
Herculem  qui  Romae,  hagetera  arma  sunt  entern , Artemona  etc.,  womit  der  hageter  arma  sumens 
dem  vorhergenannten  Hercules  (früher  verstand  man:  „Hercules  als  Führer  die  Waffen  ergreifend“) 
als  ein  Werk  für  sich  entgegentritt.  Benndorf  will  in  „hageter“  einen  Eigennamen  erblicken  (Fest- 
schrift für  Springer  255,  1),  aber  i]yr\z>]Q  — ceyrjziiQ  ist  stets  appellativ  und  ausschliesslich  poetisch. 
Dagegen  ist  ‘HyijzioQ  — ’Ayqzwp  (rtytjziot)  Eur.  Med.  426)  ein  nicht  seltener  Götterbeiname  und 
gerade  in  der  Stadt  Polyklet’s,  in  Argos,  gab  es  einen  Apollon  Hegetor  (Schol.  Theocr.  V,  83). 
Sollte  etwa  dieser  sich  unter  dem  hageter  des  Plinius  verbergen  ? Der  Uebers.] 

4)  Plin.,  N.  H.  XXXIV,  53.  Er  hat  übrigens  das  in  seiner  Vorlage  dem  Kresilas  hinzu- 
gefügte Politikon  Ä'i'dW  [Nebenform  zu  Kvd'u)i'itizt](  nach  Steph.  Byz.]  für  einen  Künstlernamen 
gehalten:  „tertia  Cresilae,  quarta  Cydonis“. 
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der  Seite)  dargestellt  war.  Die  Statuen  bezogen  sich  ohne  Zweifel 
auf  jene  Localsagen,  nach  welchen  die  Amazonen,  von  Dionysos 
und  später  von  Herakles  verfolgt , im  Tempel  der  ephesischen 
Artemis  Zuflucht  gesucht  hatten J).  Die  Episode  vom  Preis- 
gericht der  Künstler  kann  man  ohne  Zögern  jenen  Geschichtchen 
zuzählen,  mit  denen  die  Exegeten  die  Neugier  der  Besucher  zu  unter- 
halten liebten. 

Die  Hauptmuseen  Europas,  besonders  die  Italiens,  bewahren 
Amazonenstatuen,  in  denen  man  leicht  Nachbildungen  berühmter,  in 
der  zweiten  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts  entstandener  Originale  er- 
kennt. Es  ist  sehr  verführerisch,  in  ihnen  eben  Repliken  der  ephe- 
sischen Statuen  zu  erblicken  und  den  Versuch  zu  machen,  sie  unter 
die  von  Plinius  genannten  Künstler  zu  vertheilen.  Aber  so  oft  auch 
dieses  Problem  den  Scharfsinn  der  Gelehrten  beschäftigt  hat,  eine 
endgültige  Lösung  hat  es  noch  nicht  gefunden1 2 *).  Der  Grund  davon 
liegt  in  dem  Umstande,  dass  alle  diese  Statuen  gewisse  gemeinsame 
Züge  aufweisen  und  von  einander  nicht  so  sehr  durch  bestimmte 
Stileigenthümlichkeiten  als  durch  blosse  Verschiedenheiten  in  der 
Stellung  abweichen.  Thatsächlich  stellen  sie  eine  aufrecht  stehende 
Amazone  dar , die  das  eine  Bein  eingebogen  und  den  einen  Arm 
an  den  Kopf  gelegt  hat;  die  Tracht  ist  dieselbe:  ein  kurzer  über 
den  Hüften  gegürteter  Chiton,  der  auf  der  einen  Schulter  zusammen- 
genestelt ist,  während  die  andere  Schulter  und  ein  grosser  Theil  der  _ 
Brust  entblösst  bleibt;  alle  endlich  scheinen  Copien  von  Bronze- 
originalen zu  sein.  Nichts  desto  weniger  erkennt  man  bei  genauerer 
Prüfung  alsbald,  dass  diese  Repliken  auf  drei  verschiedene  Typen 
zurückgehen,  in  denen  das  gemeinsame  Grundschema  beträchtlich 
variirt  ist.  Da  haben  wir  zunächst  eine  erste  Reihe,  an  deren  Spitze 
die  1868  in  Rom  gefundene  Berliner  Amazone  steht  (Fig.  256);  an 
sie  schliessen  sich  die  Amazone  der  Sammlung  Lansdowne  in  Lon- 

1)  Pausan.  VII,  2,  7. 

2)  Vgl.  über  diese  Frage  O.  Jahn,  Ber.  der  sächs.  Gesellsch.  der  Wissensch.  1850,  32;  Schöll, 
Philologus  XX  (1863),  414;  Klügmann,  Die  Amazonen  in  att.  Lit.  und  Kunst,  Stuttg.  1875  und 
in  den  Annali  1869,  272;  1872,  103  [zuletzt  in  Roscher’s  Lexik.  I,  277];  Kekule,  in  Commentat. 
in  honor.  Mommseni.  Mit  besonderem  Nutzen  zieht  man  zu  Rathe  Michaelis,  Die  sogen,  ephe- 
sischen Amazonenstatuen  (Jahrb.  des  Inst.  I,  1886,  14  ff.),  wo  die  früheren  Untersuchungen  zusam- 

mengefasst und  beurtheilt  werden.  Vgl.  auch  Baumeister’s  Denkmäler  s.  v.  Polykleitos  und  v.  Sybel, 

Weltgesch.  der  Kunst,  196  ff.  [Overbeck,  Plastik  I4,  544ft’  mit  Fig.  126a — f;  Furtwängler, 
Meisterw.  286  ff.  und  speciell  über  die  Amazone  Polyklet’s  449 — 45  • -] 
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don  und  die  desBraccioNuovo 
im  vaticanischen  Museum [). 
Die  junge , an  der  rechten 
Seite  verwundete  Kriegerin 
vermeidet  instinctiv  ihren  Arm 
mit  der  Wunde  in  Berührung 
zu  bringen;  die  rechte  Hand 
ist  über  den  Kopf  erhoben, 
den  die  Fingerspitzen  leicht 
berühren.  Der  linke  Unter- 
arm ruht  zur  Stützung  des 
erschöpften  Körpers  auf  einem 
viereckigen  Pfeiler.  Die  Hai- 
tung  verräth  physischen 
Schmerz  und  Mattigkeit,  ohne 
dass  der  Künstler  das  schöne 
Ebenmaass  der  Formen  aus 
dem  Auge  verloren  und  die 
Einfachheit  der  Linien  durch 
gewaltsame  Bewegungen  ge- 
stört hätte.  Dieses  Streben 
nach  einfacher  Anmuth  lässt 
sich  auch  im  Faltenwurf  des 
Chitons  verfolgen;  und  vor 
allem  darauf  bedacht , den 
Vorwurf  auf  der  Höhe  des  All- 
gemeinmenschlichen zu  halten, 
hat  der  Künstler  sich  damit  be- 
gnügt, den  kriegerischen  Cha- 


I)  Die  Amazone  von  Berlin  ist 
abgebildet  Mon.  ined.  dell’  Inst.  IX,  Taf.  12. 
Vgl.  Michaelis,  Jahrb.  des  Inst.  I,  15,  Nr. 
C ; Beschreibung  der  antiken  Sculpt.  des 
Berl.  Mus.,  Nr.  7.  — Die  Amazone 
Lansdowne,  abgebildet  Specim.  of  an- 


cient  sculpt.  II,  Taf.  10;  Clarac  V,  839  B, 

2032  C;  vgl.  Michaelis,  Anc.  marbl.  in  Gr.  Fig.  256.  Verwundete  Amazone  des  Berliner  Museums. 
Britain,  S.  463  und  Jahrb.  I,  14,  Nr.  A.  — • 

Ueber  die  Amazone  [Aldobrandini]  des  Vatican  vgl.  Michaelis,  Jahrb.  I,  15,  Nr.  D;  Helbig, 
Die  öffentl.  Samml.  in  Rom  I,  Nr.  32. 
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Fig.  257.  Verwundete  Amazone  des  capitolinischen  Museums. 


2)  Jahrb.  des  Inst.  I,  18,  Nr. 
a.  a.  O.,  S.  17 — 19. 


1)  Bottari,  Mus.  Capit.  II, 
Taf.  46.  Zur  Literatur  vgl.  Mi- 
chaelis, Jahrb.  des  Inst.  I,  17, 
Nr.  b ; Helbig,  Die  öffentl.  Samml. 
in  Rom  I,  Nr.  499.  [Vgl.  die  Re- 
stauration beiFurtwängler,  Meister- 
werke, Fig.  39.] 

i mit  Taf.  4.  Ueber  die  anderen  Repliken  vgl.  Michaelis 


rakter  einfach  durch  den 
am  linken  Fuss  befestig- 
ten Riemen  für  den 
Reitersporn  anzudeuten. 
Ein  zweiter  Typus  wird 
durch  die , an  augen- 
fälliger Stelle  im  Haupt- 
saal des  capitolinischen 
Museums  aufgestellte 
Amazone  (Fig.  257) *) 
und  deren  Repliken  ver- 
treten. Unter  der  Zahl 
der  letzteren  ist  beson- 
ders eine  zweite  Statue 
des  Vatican  und  der 
schöne  Torso  im  Wör- 
litzer  Schloss  zu  nennen, 
der  auf  römischem  Boden 
gefunden  und  1 766 
durch  den  Herzog  von 
Anhalt  erworben 
wurde1  2).  Dank  dem 
geschnittenen  Steine  des 
Pariser  Münzcabinets, 
dessen  Bedeutung  Klüg- 
mann  zuerst  erkannt 
hat , trägt  Niemand 
mehr  Bedenken,  die  Re- 
stauration der  capito- 
linischen Amazone  für 
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irrthümlich  zu  erklären.  Die  Haltung  des  rechten  Armes,  der  mit 
offener  Hand  und  gespreizten  Fingern  sich  über  den  Kopf  erhebt, 
ist  moderne  Erfindung.  Die  richtige  Haltung  überliefert  die  Pariser 
Gemme  (Fig.  258) I).  Die  Amazone  stützt  sich  mit  der  rechten 
Hand  auf  ihre  Lanze,  mit  der  linken  zieht  sie  das  Gewand  von  der 
Wunde  weg,  wodurch  die  in  der  Höhe  des  Busens  von  einer  Pfeil- 
spitze  durchbohrte  rechte  Seite  entblösst  wird;  das  Haupt  ist  ge- 
neigt und  fesselt  durch  seinen  schmerzlichen  Ausdruck.  Der  Baum- 
stamm,  auf  dem  man  in  Buchstaben  späterer  Zeit  den  Namen  Sosikles 
(des  Verfertigers  oder  des  Besitzers  dieser  Marmor- 
copie)  liest,  war  dem  Bronzeoriginal  augenscheinlich 
fremd. 

Endlich  ist  noch  ein  dritter  Typus  vorhanden, 
vertreten  durch  die  matteische  Amazone  des  Vatican 
(Fig.  259)  und  andere  Nachbildungen  im  capitoli- 
nischen  Museum,  in  Turin,  der  Sammlung  Petworth  in 
England 2 3 4).  Man  erkennt  an  ihnen  leicht  eine  Ab- 
änderung des  Motivs  der  verwundeten  Amazone.  Die 
Hauptlinien  sind  gewahrt,  aber  der  Grundgedanke  ist  völlig  ver- 
ändert. Diese  Amazone  ist  nicht  mehr  die  erschöpfte  Kriegerin,  die 
wir  eben  betrachtet  haben;  sie  athmet  Kraft  und  Leben  und  schickt 
sich  zu  einer  Handlung  an,  welche  die  ganze  Geschmeidigkeit  eines 
kräftigen  und  unverwundeten  Körpers  erfordert.  Wenn  sie  sich  auf 
ihre  Lanze  stützt,  so  geschieht  es,  um  ein  den  Griechen  geläufiges 
Reiterstück  auszuführen;  sie  sucht  einen  Stützpunkt,  um  sich  auf 
ihr  Ross  zu  schwingen  3).  Eine  diesen  Vorgang  darstellende  Gemme 
zeigt  uns,  dass  der  rechte  Arm  der  Statue  falsch  ergänzt  ist+).  An- 
statt den  Schaft  der  Lanze  mit  den  Fingerspitzen  leicht  zu  berühren, 
fasste  ihn  die  Amazone  mit  voller  Faust  und  zwar  etwas  höher. 


Fig.  258.  Ver- 
wundete Amazone. 
(Gemme  des  Pariser 
Münzcabinets.) 


1)  Klügmann,  Die  Amazonen,  S.  I. 

2)  Die  Amazone  der  Villa  Mattei,  seit  Clemens  XIV.  im  Vatican,  ist  abgebildet  bei  Visconti, 
Mus.  Pio-Clem.  II,  Taf.  38;  Clarac  V,  81 1,  2031.  Die  Literatur  verzeichnet  Michaelis,  Jahrb.  des 
Inst.  I,  20,  Nr.  8;  vgl.  Helbig,  Die  öffentl.  Samml.  in  Rom  I,  Nr.  193.  [Der  Kopf  ist  nicht  zu- 
gehörig ; er  stammt  von  einer  Replik  der  capitolinischen  Statue.  Ergänzt  sind  beide  Arme  und  das 
rechte  Bein  zwischen  Knie  und  Knöchel.]  Ueber  die  anderen  Repliken  Michaelis  a.  a.  O.,  S.  19 
bis  21.  Die  Amazone  von  Petworth  giebt  er  auf  Taf.  1 und  2.  [Ueber  ihren  Kopf  vgl.  auch 
Furtwängler  und  Löschcke  im  archäol.  Anzeiger  1890,  163  f.] 

3)  Vgl.  Xenophon,  nt(ti  inn.  VII,  1. 

4)  Die  Gemme  publicirte  Natter,  Traite  de  la  methode  antique  de  graver  en  pierres  fines, 
Taf.  31  ; Miiller-Wieseler,  Denkm.  I,  31,  138  a.  [Overbeck,  Plastik  I1,  Fig.  128  unter  c.] 
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Fig.  259.  Amazone  Mattei.  (Museum  des  Vatican.) 


Andererseits  beweisen 
auch  einige  Einzelheiten 
der  Tracht  sowie  das 
Beiwerk , dass  sie  zu 
einem  Kriegsritt  gerüstet 
ist ; das  aufgeschürzte 
und  unter  den  Gürtel 
gesteckte  Stück  des 
Chitons,  der  an  der  lin- 
ken Seite  hängende 
Köcher,  der  am  linken 
Fuss  befestigte  Riemen 
für  den  Sporn,  alles  das 
weist  auf  Kriegsbereit- 
schaft und  lässt  die 
Handlung , für  welche 
die  Amazone  alle  ihre 
Kraft  zusammenfasst, 
deutlich  erkennen. 

Welcher  von  diesen 
drei  Typen  steht  nun 
dem  Original  des  Poly- 
klet  am  nächsten  ? Jener 
der  eben  besprochenen 
matteischen  Amazone 
kann  unseres  Erachtens 
von  vorn  herein  ausge- 
merzt werden,  da  er  den 
Eindruck  mehr  einer 
Umbildung  als  einer  Ori- 
ginalschöpfung macht. 
Der  Künstler,  ohne  Zwei- 
fel ein  jüngerer  Zeit- 
genosse Polyklet’s,  hat 
einem  bereits  vor  ihm 
erfundenen  Motiv  bloss 
eine  sinnreiche  neue 
Verwendung  gegeben. 
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Dazu  kommt  die  Zierlichkeit  der  Formen,  der  schlanke  Körperbau 
als  Verkörperung  von  Stilgesetzen , die  von  denen  des  argivischen 
Meisters  ganz  verschieden  sind.  Wem  dieser  Typus  zuzuweisen  ist, 
bleibt  dunkel.  An  Phradmon,  eine  für  uns  farblose  Persönlichkeit, 
zu  denken  ist  reine  Muthmaassung  *),  andererseits  aber  mit  O.  Müller 
Phidias  für  den  Urheber  zu  erklären , verbietet  der  im  höchsten 
Grade  selbstständige  und  schöpferische  Geist  dieses  Künstlers  r). 

So  bleiben  die  beiden  Typen  der  verwundeten  Amazone  übrig, 
und  da  lässt  der  Vergleich  zwischen  der  Berliner  und  der  capitoli- 
nischen  Statue  die  Wagschale  zu  Gunsten  der  ersteren  sinken.  Ihre 
kräftigen  und  vollen  Formen,  ihr  untersetzter  Körperbau  gemahnen 
an  die  Verhältnisse  des  Doryphoros  und  überdies  bietet  sie  auch 
die  charakteristische  Besonderheit  des  zurückgesetzten  linken  Beines. 
Ja  noch  mehr!  Vom  Kopf  besitzen  wir  eine  ausgezeichnete  Copie 
in  Erz,  die  zu  Herculanum  im  Säulenhof  der  sogen.  Villa  der  Piso- 
nen  gefunden  wurde;  sie  bildete  dort  das  Seitenstück  zu  der  oben 
Fig.  252  abgebildeten  Hermenbüste  des  Doryphoros,  gleich  als  wenn 
es  dem  Besitzer  der  Villa  darum  zu  thun  gewesen  wäre,  Copien  von 
zwei  Werken  desselben  Meisters  zusammen  zu  stellen* 1  2).  Man  kann 
demnach  in  der  Berliner  Amazone  eine  unmittelbare  Nachbildung 
der  polykletischen  Statue  erblicken.  Und  wenn  wir  auch  die  Vorzüge 
des  Originals  hinsichtlich  der  Ausführung  nicht  mit  Sicherheit  ab- 
schätzen können , so  sehen  wir  wenigstens  so  viel , dass  der  argi- 
vische  Meister  sein  Werk  sehr  einfach  gehalten  hat,  indem  er  vor 
allem  auf  den  Rhythmus  und  die  Schönheit  der  Linien  Bedacht 
nahm.  Die  ephesische  Amazone  stimmte  also  durch  maassvolle 


'*')  [Dasselbe  gilt  von  Furtwängler’s  Vermuthung  (Meistern.  287),  dass  der  Typus  des  Phradmon 
in  der  Amazone  Pamfili  (Michaelis  a.  a.  O.  10,  Nr.  H)  erhalten  sei.] 

1)  O.  Müller,  Commentatio  qua  Myrinae  Amazonis  quod  in  mus.  Vatic.  servatur  signum  Phi- 
diacum  explicatur,  Göttingen  1831.  Klügmann  denkt  [im  Anschluss  an  Winckelmann]  an  Stron- 
gylion,  dessen  Amazone  den  Beinamen  tlixrij/uof  führte  (Plin.  XXXIV,  82)  und  etwa  aus  der 
Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  stammt.  [Aber  Strongylion’s  Amazone  war  offenbar  eine  Statuette, 
vgl.  Urlichs,  Chrest.  Plin.,  S.  329  zu  § 82.  — Michaelis,  Jahrb.  I,  45  ff.  verwirft  die  Zurückführung 
auf  Phidias,  streicht  den  matteischen  Typus  aus  der  ephesischen  Reihe,  will  ihn  aber  noch  dem 
5.  Jahrhundert  oder  spätestens  dem  Anfang  des  4.  zuweisen.  Furtwängler,  dem  Nachuntersuchungen 
an  der  Petworther  Amazone  die  Nichtzugehörigkeit  ihres  Kopfes  ergeben  haben  (Arch.  Anz.  1890, 
163  k)  kehrt  zu  O.  Müller’s  Ansicht  zurück  und  sieht  im  matteischen  Typus  den  des  Phidias.] 

2)  Comparetti  und  de  Petra,  La  villa  Ercolanese,  Taf.  VIII,  I.  Vgl.  Michaelis,  Jahrb.  des 
Inst.  I,  16 , Nr.  7 [und  Friederichs-Wolters,  Gipsabg.,  S.  233.  Gegen  die  Zurückführung  des 
Kopfes  auf  Polyklet  erklärt  sich  Furtwängler  und  will  ihn  frageweise  auf  Phidias’  Statue  zurück- 
führen (Meisterw.  299,  4)]. 
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Bewegtheit  mit  dem  Doryphoros  überein  und  bei  Betrachtung  dieser 
einfachen  Haltung,  dieser  harmonischen  Linienführung  verstehen  wir 
das  Urtheil  der  Alten,  die  der  Amazone  Polyldet’s  den  ersten  Preis 
zuerkannten.  Was  den  capitolinischen  Typus  betrifft,  in  dem  man 
bald  die  Amazone  des  Phidias,  bald  die  des  Kresilas  hat  erkennen 
wollen  *),  so  ist  es  ganz  unsicher,  wem  man  sie  zuzuweisen  hat.  Der 
Kopf  ist  dem  der  Berliner  Statue  sehr  verwandt , was  darauf  hin- 
deutet, dass  der  Künstler  die  polykletische  Statue  kannte**);  wir 
neigen  dazu,  im  capitolinischen  Typus  das  Werk  eines  Zeitgenossen 
Polyklet’s  zu  erblicken,  der  das  fortab  beliebte  Thema  der  verwun- 
deten Amazone  einfach  aufgegriffen  und  ein  wenig  variirt  hat. 

Unter  den  von  den  Schriftstellern  als  polykletisch  bezeichneten 
Statuen  sind  mehrere , wie  wir  sahen , bestritten  und  für  Polyklet 
den  Jüngeren  in  Anspruch  genommen  worden.  Dahin  gehört  die 
Apoll,  Leto  und  Artemis  darstellende  Marmorgruppe  in  einem  rechts 
von  der  Strasse  Argos-Tegea,  am  Gipfel  des  Berges  Lykone  ge- 
legenen Heiligthum  der  Artemis  Orthia*  I).  Da  der  ältere  Polyklet 
das  Erz  bevorzugte,  kann  dieses  Marmorwerk  seinem  Namensvetter 
zugeschrieben  werden.  Der  Zeus  Meilichios  von  Argos  und  die 
Aphrodite  von  Amyklai  würden  als  Werke  des  greisen  Meisters  von 
Argos  zu  betrachten  sein,  wenn  die  zeitlichen  Grenzen  seiner  Thätig- 
keit,  wie  wir  es  glauben,  diese  Zuweisung  gestatten.  Zuversichtlicher 
können  wir  den  älteren  Künstler  in  jenem  Polyklet  erblicken,  der 
für  eine  unbekannte  Stadt  Thrakiens,  vielleicht  Kardia,  einen  Hermes 
gearbeitet  hatte;  unter  den  Nachfolgern  Alexanders  stand  er  in 
Lysimacheia  auf  der  thrakischen  Chersonnes , einer  Gründung  des 
Lysimachos  aus  dem  Jahre  31 0/309 2 3).  Aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  ist  es  eben  der  Hermes  von  Lysimacheia,  der  das  Modell  für 
die  allerliebste  Erzfigur  der  Sammlung  Dutuit  geliefert  hat,  die  1 867 
an  einem  Platze  Savoiens,  genannt  „Fins  d’Annecy“,  gefunden  wurde 
(Fig.  260)  3).  Die  Statuette  ist  von  feiner  Arbeit  und  weich  model- 


'*')  [Für  Phidias  Klügmann  und  mit  Reserve  Michaelis  (Jahrb.  I,  42h);  für  Kresilas 
O.  Jahn  und  neuerdings  Furtwängler  (Meisterw.  286  ff.] 

“*')  [So  auch  Kekule  und  Wolters,  dagegen  betonen  Michaelis,  Jahrb.  I,  42  un<i  Furtwängler, 
Meisterwerke  293  ff.  die  Unabhängigkeit  des  capitolinischen  Typus.] 

1)  Pausanias  II,  24,  5. 

2)  Plin.,  N.  H.  XXXIV,  56. 

3)  Vgl.  W.  King,  The  Annecy  athlete  [im  Archaeol.  Journal  XXXI,  108],  London  1874  UTU1 
Athenäum  21.  März  1874;  Heron  de  Villefosse,  Gaz.  arch.  II  (1876),  55,  Taf.  18;  Fr.  Lenormant, 
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lirt,  ohne  Zweifel  das  Werk  eines  griechischen  Künstlers  der  Kaiser- 
zeit. Doch  scheint  er  die  Verhältnisse  und  die  Haltung  seines  Vor- 
bildes treu  gewahrt  zu  haben.  Hermes  steht  aufrecht  da,  in  der 
Linken  hielt  er  den  Caduceus  *),  die  Rechte 
ist  mit  dem  Gestus  des  Redners  gehoben. 

Die  Haarbehandlung  und  die  wohlbekannte 
Haltung  des  auf  einem  Fusse  ruhenden 
Körpers  vollenden  den  Beweis , dass  die 
Statuette  von  Annecy  in  das  Gebiet  poly- 
kletischer  Kunst  gehört.  Die  Wahrnehmung, 
dass  Erzbildner  des  römischen  Zeitalters  sich 
an  die  Werke  des  Meisters  von  Argos  hal- 
ten, hat  nichts  Ueberraschendes.  Und  in  der 
That  besitzen  wir  an  einer  auf  gallischem 
Boden  gefundenen  Statuette  ein  weiteres  Bei- 
spiel der  gedrungenen  Verhältnisse  des  poly- 
kletischen  Kanons;  es  ist  dies  ein  unweit 
von  Sanxay  an  den  Tag  gekommener  Her- 
mes von  Erz  mit  Beutel  und  Caduceus;  er 
scheint , wenn  auch  nur  annähernd , ein 
Werk  der  Schule  Polyklet’s  wiederzugeben 
(Fig.  261)  *). 

Unter  Polyklets’  Götterstatuen  war  das 
Hauptwerk  die  für  das  neue  Heraion  am 
Euboiaberge  gearbeitete  Hera  aus  Gold 
und  Elfenbein.  Wir  haben  schon  das  ihre 


Datirung  bestimmende  Ereigniss  erwähnt.  Im 


Fig.  260.  Erzstatuette 
des  Hermes  aus  Annecy. 
(Sammlung  Dutuit.) 


Sommer  des  Jahres  423  wurde  der  alte 
Tempel  durch  Unvorsichtigkeit  der  Priesterin 
Chrysis,  die  eine  brennende  Lampe  zu  nahe  bei  Blumengewinden 
aufgestellt  hatte  und  dann  vom  Schlaf  übermannt  worden  war,  voll- 


Collect.  Dutuit,  Nr.  5 mit  Tafel  II.  Lenormant’s  Ansicht , dass  die  Figur  einen  Bonus  Eventus 
mit  dem  Füllhorn  darstellte,  können  wir  nicht  theilen.  [Michaelis,  Annali  1878,  25  ff.  hält  die 
Statuette  für  polykletisch,  aber  die  Zurückführung  auf  den  Hermes  von  Lysimacheia  für  unsicher ; 
Furtwängler,  Meisterw.  425  h rechnet  sie  zu  den  späteren  Verwendungen  des  Doryphorostypus.] 

*)  [,,Der  Rest  des  Attributs  ist  nicht  bestimmt  zu  deuten,  aber  weder  Palmzweig  noch  Kery- 
keion  ...  Es  könnte,  wie  mir  schien,  das  Ende  eines  Bogens  sein,“  Furtwängler,  Meisterw.  425.] 
I)  Bull,  de  la  Soc.  des  Antiquaires  de  France  1883,  279.  Rayet  und  Villefosse  sind  für 
Zuweisung  dieses  Werkes  an  die  polykletische  Schule.  [Den  Beutel  hat  Hermes  erst  im  römischen 
Zeitalter,] 
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ständig  vom  Feuer  zerstört.  Die  Argiver  machten  sich  alsbald  an 
die  Errichtung  eines  neuen  Tempels,  der  nicht  weit  vom  alten  auf 
einer  der  in  die  argivische  Ebene  abfallenden  Terrassen  der  Euboia 
seine  Stelle  fand l).  Der  Bau  wurde  dem  Baumeister  Eupolemos, 
die  Ausführung  der  Cultstatue  aber  dem  berühmtesten  argivischen 
Bildhauer  anvertraut. 


Die  bewundernden  Urtheile  des  Alterthums 
lassen  uns  in  der  argivischen  Hera  das  Meister- 
werk Polyklet’s  erkennen2 3).  Man  trug  kein  Be- 
denken , sie  mit  den  Goldelfenbeinstatuen  des 
Phidias  zu  vergleichen , hinter  denen  sie  nur  an 
Grösse  und  Kostbarkeit  zurückbleibe.  Die  Be- 
schreibung des  Pausanias  giebt  uns  von  der 
Statue  eine  ziemlich  genaue  Vorstellung  3).  Sie 
war  aus  Gold  und  Elfenbein  hergestellt  und  sass 
auf  einem  Thron.  Das  Haupt  schmückte  ein 
Stephanos,  auf  dem  in  ciselirter  Arbeit  die  Horen 
und  Chariten  dargestellt  waren.  In  der  linken 
Hand  hielt  die  Göttin  den  Granatapfel , ein 
mystisches  Attribut,  über  dessen  Bedeutung  der 
Perieget  sich  nicht  äussern  will;  die  Rechte  stützte 
sich  auf  ein  Scepter,  auf  dem  ein  Kuckuk  sass, 
der  Frühlingsvogel,  dessen  Gestalt  Zeus  ange- 
nommen hatte,  um  der  jungen  Göttin  zu  nahen4). 
Diesen  Typus  finden  wir  denn  auch,  wenigstens  in  den  Hauptzügen, 


Fig.  261.  Kleine  Erzfigur 
des  Mercur  aus  Sanxay. 


1)  Bekanntlich  haben  die  Ausgrabungen  Rangabe’s  und  Bursian’s  die  Lage  des  neuen  Heraion 
genau  ergeben  (Rangabe,  Ausgrabung  beim  Tempel  der  Hera  unweit  Argos ; Halle  1855;  Bursian, 
Bull,  dell’  Inst.  1854,  S.  XIII  [und  in  seiner  Geographie  von  Griechenland  II,  47  f.  mit  Taf.  I, 
Nr.  3].  Ueber  die  gefundenen  Sculpturreste  vgl.  Fr.  Lenormant  (Rev.  arch.  1867,  Bd.  XVI,  1 1 6), 
der  besonders  einen  in  der  Demarchie  von  Argos  aufbewahrten  schönen  Frauenkopf  publicirt 
(Taf.  XV).  Eine  der  Traufrinnen  des  Tempels  ist  abgebildet  bei  Brunn,  Denkm.,  Taf.  82.  [Vgl. 
Furtwängler,  Athen.  Mittheil.  1878,  296  und  über  die  neuen  Ausgrabungen  der  Amerikaner  Wald- 
stein, Excavations  of  the  Americ.  school  of  Athens  at  the  Heraion  (mit  acht  Tafeln),  1892.  Furt- 
wängler, Arch.  Studien  Brunn  dargebracht,  S.  89  f.  findet  in  den  Sculpturen  attischen  Stil,  während 
ihr  polykletischer  Charakter  vertheidigt  wird  von  Waldstein,  Americ.  Journ.  of  arch.  1894,  331  ff.] 

2)  Vgl.  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  933 — 939. 

3)  Pausanias  II,  17,  4. 

4)  Nach  dem,  freilich  nicht  ganz  zuverlässigen,  Zeugniss  Tertullian’s  (de  corona  7)  stützte  die 
Statue  ihre  Füsse  auf  ein  Löwenfell.  [Die  Angabe  Tertullian’s  (er  fügt  zum  Löwenfell  auch  noch 
das  Attribut  der  Weinranke  hinzu),  ist  ganz  unverdächtig,  nur  darf  man  sie  nicht  mit  Brunn,  Griech. 
Künstler  I,  213  auf  die  polykletische  Hera  beziehen.  Sie  hat  vielmehr  eine  Herastatue  der  Stadt 
Argos  im  Auge  (vgl.  Welcker,  Götterlehre  II,  320,  20).] 
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auf  den  Münzen  von  Argos  vviedergegeben.  So  ist  auf  einer  Münze 
der  Kaiserzeit  die  Göttin  auf  ihrem  Throne  sitzend  dargestellt  und 

o 

zwar  in  der  majestätischen  Haltung,  welche  die  Kunst  des  5.  Jahr- 
hunderts Cultstatuen  zu  geben  liebt  (Fig.  262) I).  Die  Statue  er- 
scheint auch  auf  einer  Münze  des  Antoninus  Pius,  zugleich  mit  der 
vor  Hera  stehenden  Figur  der  Hebe;  letztere  ist  eine  Nachbildung 
der  chryselephantinen  Statue,  die  Naukydes  von  Argos,  ein  jüngerer 
Zeitgenosse  Polyklet’s,  für  das  Heraion  arbeitete;  im  Felde  sieht 
man  den  goldenen,  mit  Edelsteinen  verzierten  Pfau , den  Pladrian 
in  das  Heraion  weihte  (Fig.  265) 2 3).  Dank  diesen  Nachbildungen 
können  wir  wenigstens  diejenigen  Eigenschaften  des  Werkes,  die 
eine  Silhouette  wiedergiebt , erkennen : die  thronende  Stellung , die 
hoheitsvolle  Gebärde  des  auf  das  Scepter  gestützten 
linken  Armes,  den  reichen  Faltemvurf  und  vor  allem 
die  ruhige  Würde  der  Haltung. 

Was  die  Gesichtszüge  betrifft,  in  denen  die 
Nachfolger  Polyklet’s  das  vollendete  Ideal  des  Hera- 
typus  verkörpert  fanden,  so  giebt  uns  hierüber  allein 
der  Herakopf  argivischer  Silbermünzen  Auskunft 
(Fig.  263)3).  Gewisse  Einzelheiten  stimmen  mit 
der  Beschreibung  des  Pausanias  überein ; so  der 
niedrige  cylindrische  Stephanos,  nur  dass  der  Stem- 
pelschneider die  Horen  und  Chariten  des  Polyklet 
durch  Palmetten  ersetzt  hat.  Ist  die  Copie  in  den  Hauptsachen 
genau , so  belehrt  sie  uns  über  einen  wichtigen  Punkt;  die  Anord- 
nung des  gelöst  herabfliessenden  Haares  beweist  dann , dass  der 
argivische  Meister  die  Göttin  nicht  in  matrönaler  Auffassung,  son- 
dern jugendlich  dargestellt  hat , wie  es  der  göttlichen  Braut  des 
Himmelskönigs  zukommt.  Nach  den  Münzen  und  schriftlichen  Er- 
wähnungen schliessen  wir : Polyklet  hatte  Hera  als  junge  Neuver- 
mählte dargestellt,  „indem  er  von  ihrer  Schönheit  nur  so  viel  zeigte, 
als  sterbliche  Augen  sehen  dürfen“ 4) , d.  h.  die  eltenbeinweissen 


1)  Journ.  of  hell.  stud.  1885,  Taf.  54,  Nr.  13. 

2)  S.  die  Schlussvignette  unten  S.  546.  Journ.  of  hell.  stud.  1885,  Taf.  54i  Nr.  15.  Vgl. 
Overbeck,  Griech.  Kunstmythol.  III  (Hera),  Münztafel  III,  Nr.  1. 

3)  Journ.  of  hell.  stud.  1885,  Taf.  54,  Nr.  14.  Vgl.  Overbeck,  Kunstmythol.  III,  Münz- 
tafel II,  6.  [P.  Gardner,  Types  of  gr.  coins,  S.  138.  Head,  Hist.  num.  367  setzt  diese  Prägung 

zwischen  400  und  322.] 

4)  Anthol.  gr.  II,  185,  5,  Epigramm  des  Parmenion. 
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Arme,  und  den  von  herabfliessenden  Locken  umrahmten  Kopf  mit 
den  jugendlich  ernsten  Zügen;  und  dieses  hoheitsvolle  Antlitz  bekrönt 
von  einem  reich  ciselirten  Diadem.  Das  war  in  der  That  die  ,,Hera 
mit  den  weissen  Armen  und  dem  schönen  Angesicht,  die  Königin 
auf  goldenem  Thron“  I). 

Wenn  die  besprochenen  Zeugnisse  unsere  Wissbegierde  nur 
ungenügend  stillen,  so  liefern  sie  uns  zum  Entgelt  die  Möglichkeit, 
jene  antiken  Marmorwerke,  in  denen  der  eine  und  der  andere 
Copien  der  argivischen  Hera  erblicken  wollte,  nicht  ohne  Vorbehalt 
hinzunehmen.  Ein  aus  Akragas  stammender  Marmorkopf  des  bri- 
tischen Museums  bietet  ein  beachtenswerthes  Beispiel  des  Typus  der 
Hera  Teleia,  d.  h.  der  als  Matrone  aufgefassten  Göttin2 3);  aber  das 
Diadem , welches  sich  über  der  von  zurückge- 
strichenen Haarwellen  eingefassten  Stirn  erhebt, 
ist  von  der  eben  betrachteten  Art  des  Haupt- 
schmucks so  verschieden,  dass  die  Zurückführung 
des  Kopfes  auf  Polyklet’s  Hera  höchst  zweifelhaft 
erscheint.  Gleiche  Verschiedenheiten  zeigt  auch 
der  schöne,  aus  der  Sammlung  Farnese  in  das 
Neapeler  Museum  übergegangene  Marmorkopf 
(Fig.  264)3);  hier  ist  das  Diadem  durch  den  ein- 
fachen ,,Ampyx“  ersetzt,  ein  niedriges  und  dünnes 
Stirnband,  das  sich  in  die  Windungen  des  Haares  verliert;  letzteres 
ist  in  breite  gewellte  Streifen  gegliedert  und  auf  dem  Nacken  zu 
einer  dichten  Masse  zusammengenommen.  Nichts  desto  weniger  ver- 
räth  der  Neapeler  Kopf  in  mancher  Hinsicht  polykletische  Art. 
Dieser  strenge , etwas  kalte  Kopf  mit  seinen  regelmässigen  Zügen 
und  reinen  Linien  hat  mehr  als  einen  Berührungspunkt  mit  den 
Repliken  der  Berliner  Amazone,  und  wir  möchten  in  ihm  die  Copie 
eines  Bronzeoriginals  erblicken,  das  im  5.  Jahrhundert  und  unter 
direktem  Einfluss  Polyklet’s  ausgeführt  worden  ist*). 


Fig.  263.  Kopf 
der  argivischen  Hera. 
(Stater  von  Argos.) 


1)  Maxim.  Tyr.,  Diss.  14,  6. 

2)  Mon.  inediti  IX,  Taf.  I.  Vgl.  Helbig,  Annali  1869,  144;  Friederichs-Wolters , Gipsabg. 
Nr.  501.  [Als  modern  erwiesen  von  Furtwängler,  Arch.  Zeit.  1885,  275  ff.  u.  Arch.  Anz.  1894,  193.] 

3)  Museo  Borbon.  V,  Taf.  9,  2.  Mon.  inediti  VIII,  Taf.  I ; Friederichs-Wolters,  Gipsabg., 
Nr.  500.  [Ueber  die  Zuweisung  des  farnesischen  Kopfes  an  Artemis  vgl.  Conze , Göttergestalten, 
S.  1 1 und  Furtwängler,  Meisterw.  77,  1.] 

*)  [Furtwängler,  Meisterw.  76  wird  durch  den  farnesischen  Kopf  an  die  Artemis  der  selinun- 
tischen  Aktaionmetope  (oben  Fig.  214)  erinnert  und  will  beide  mit  der  Kunst  des  Kritios  und 
Nesiotes  in  Verbindung  bringen(?).] 
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Nach  verbreiteter  Ansicht  genoss  der  grosse  Meister  von  Argos 
neben  seinem  Ruhm  als  Bildhauer  auch  das  Ansehen  eines  ge- 
schickten Baumeisters1).  Man  hat  nämlich  mit  dem  Schöpfer  des 
„Kanon“  jenen  Polyklet  für  identisch  gehalten,  dem  Pausanias  die 
Erbauung  zweier  berühmter  Denkmale  des  epidaurischen  „Hieron“ 
zuschreibt , des  Theaters 
und  der  sogen.  Tholos*), 
deren  ursprüngliche  An- 
lage die  neuen  Ausgra- 
bringen  festgestellt  haben2 3). 

Heute  jedoch  steht  es 
ausser  Zweifel,  dass  diese 
Gebäude  dem  4.  Jahrhun- 
dert angehören  3).  Sie  sind 
von  jenem  jüngeren  Poly- 
klet errichtet  worden,  den 
wir  bereits  als  Bildhauer 
gewürdigt  haben , indem 
wir  für  ihn  mehrere  Ath- 
letenstatuen in  Anspruch 
nahmen , die  man  früher 
mit  Unrecht  als  Werke 
seines  berühmten  Vorgän- 
gers  betrachtete.  Der 
grosse  Polyklet  hat  sich 
also  streng  in  den  Gren- 
zen seiner  Kunst  gehalten, 
und  wenn  wir  schliesslich 
die  wesentlichen  Züge  seines  Künstlerbildes  zusammen  zu  fassen 
suchen,  müssen  wir  von  vornhinein  die  völlige  Einheitlichkeit  seines 
Schaffens  betonen. 


1)  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  1 5 2 . 

*')  [Die  1887  gefundene  Bauinschrift  (zuerst  publicirt  ’£(p.  uq/.  1892,  S.  69  fr.)  bezeichnet  den 
Bau  als  d.  h.  Opfergebäude.] 

2)  Pausan.  II,  27.  Vgl.  Lechat  und  Defrasse,  Bull.  corr.  hell.  XIV,  1890,  630.  [Cavvadias, 
Fouilles  d’Epid.,  Athen  1893,  S.  10 — 16  und  speciell  für  die  Tholos  und  deren  herrlichen  archi- 
tektonischen Schmuck  Denkm.  des  arch.  Inst.,  Bd.  II,  Taf.  2 — 5.] 

3)  Foucart,  Bull.  corr.  hell.  XIV  (1890),  593.  [Kavvadias  an  dem  A.  2 genannten  Ort; 
B.  Keil,  Athen.  Mittheil.  1895,  79  und  iioff.] 
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Das  Urtheil  aller  Kunstschriftsteller  des  Alterthums,  Griechen 
wie  Römer,  stellt  Polyklet  unbedingt  in  die  erste  Reihe  der  grie- 
chischen Bildhauer T).  Aristodemos , der  in  Xenophon’s  Memora- 
bilien auftretende  Freund  des  Sokrates,  erklärt  sich  für  einen  Be- 
wunderer Polyklet’s  und  diesen  für  den  ersten  Bildhauer  seiner  Zeit1 2 3 4 5). 
Lukian,  dessen  Vorliebe  besonders  der  grossen  Kunst  des  5.  Jahr- 
hunderts gehört , verbindet  seinen  Namen  mit  denen  des  Phidias, 
Myron  und  Praxiteles,  jener  Künstler,  welche  begeisterte  Kunstlieb- 
haber „ebenso  verehrten  wie  die  Götter“,  deren  lebendige  Bilder 
sie  geschaffen.  Cicero  und  Quintilian  geizen  mit  seiner  Lobpreisung 
nicht,  und  es  ist  ein  Gemeinplatz  der  Alten,  Polyklet  für  den  Meister 
der  Erzbildnerei  zu  erklären , wie  andererseits  Phidias  für  den  der 
Marmorplastik. 

Neben  solcher  etwas  allgemein  gehaltener  Werthschätzung  giebt 
es  auch  bestimmtere  und  genauer  begründete  Urtheile , die  eben 
darum  zusammen  gestellt  zu  werden  verdienen.  Einstimmig  wird  an 
Polyklet  die  vollendete  Technik  gerühmt;  die  Meisterschaft  in  der 
Kunst  des  Gusses  wird  ihm  zuerkannt  4)  und  seine  aus  äginäischem 
Erz  gegossenen  Statuen  sind  in  der  Ausführung  unübertroffen.  Nach 
Plinius  gab  es  nichts  Vollkommneres  (absolutius)  als  seine  Kane- 
phoren;  an  Sorgfalt  der  Arbeit  (diligentia)  übertraf  er  alle  anderen 
Bildhauer;  daher  verglich  man  ihn  mit  Isokrates,  dem  sorgfältigsten 
Stilisten  unter  den  Schriftstellern  5).  Das  sind  Verdienste,  deren  Be- 
deutung wir  wohl  fühlen,  aber  nicht  sicher  beurtheilen  können;  denn 
Marmorcopien  vermögen  uns  nicht  dasjenige  zu  offenbaren,  was  das 
Persönlichste  einer  Künstlernatur  ausmacht , den  originalen  Hauch, 
die  zarte  und  feine  Behandlungsweise,  die  kaum  merklichen  Ueber- 
gänge  der  Modellirung,  die  der  Bildhauer  dadurch  bewirkt,  dass  er 
dem  für  den  Guss  bestimmten  Modell  mit  der  Fingerspitze  hier  ein 
wenig  Thon  zufügt , dort  eine  Kleinigkeit  wegnimmt , um  seinem 
Werke  die  letzte  Vollendung  zu  geben.  Man  legte  Polyklet  ein 
Wort  in  den  Mund , in  dem  seine  nach  Vollkommenheit  strebende 
Künstlernatur  einen  schönen  Ausdruck  findet.  Es  lautet : „Die 


1)  Vgl.  Overbeck,  Schriftquellen,  Or.  967 — 977. 

2)  Xenoph.  Mem.  I,  4,  3. 

3)  Lukian,  Somn.  8. 

4)  Plin.  XXXIV,  56:  hic  consummasse  lianc  scientiam  (aeris  fundendi)  judicatur. 

5)  Plin.  XXXIV,  55;  Quintil.,  Inst.  or.  XII,  10,  7;  Dion.  Habe,  de  Isocr.  3 (p.  541  Reiske). 
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Arbeit  wird  dann  am  schwersten,  wenn  der  Thon  unter  den  Nagel 
des  Bildners  kommt“  x). 

Polyklet  hat  seine  wunderbar  geschickte  Hand  in  den  Dienst 
einer  sehr  hohen  Kunstauffassung  gestellt.  Ebenso  sehr  Theoretiker 
wie  Künstler,  geht  er  an  die  wissenschaftliche  Lösung  der  schwierig- 
sten  Probleme  der  Aesthetik  und  sucht  in  den  Gesetzen  der  Zahl  eine 
Regel  für  die  Körperverhältnisse.  Dabei  lässt  sich  sein  verstandes- 
mässiger  Sinn  nicht  von  den  Idirngespinnsten  einer  ungestümen  Phan- 
tasie hinreissen.  Dasjenige  Werk,  welches  uns  als  die  vollendetste  Ver- 
körperung seiner  Kunst  erscheint,  ist  nicht  ein  Göttertypus,  vergleich- 
bar dem  Zeus  des  Phidias,  sondern  ein  zu  höchster  Vollkommenheit 
gebrachter,  rein  menschlicher  Vorwurf,  es  ist  sein  Speerträger.  So 
erklärt  sich  Quintilian's  Urtheil,  dass  Polyklet  zwar  der  menschlichen 
Gestalt  überirdische  Schönheit  gegeben,  aber  die  Erhabenheit  der 
Götter  nicht  mit  gleichem  Glück  zum  Ausdruck  gebracht  habe.  Was 
ihn  vor  Allem  fesselt,  sind  nicht  Empfindungen  und  Gedanken,  son- 
dern die  Schönheit  und  Genauigkeit  der  Form.  Deswegen  ist  er 
der  rechte  Vertreter  der  classischen  Kunst  Griechenlands  in  ihrer 
etwas  kühlen  Vollkommenheit,  welche  die  Neuzeit  lange,  aber  mit 
Unrecht,  für  das  einzige  Ideal  des  Alterthums  gehalten  hat.  Seine 
Statuen  mit  den  ruhigen  und  abgemessenen  Geberden  entsprechen 
der  geläufigen  Vorstellung  von  griechischer  Aesthetik  am  besten. 
Wenn  man  jedoch  der  in  ganz ' anderem  Geiste  geschaffenen  Werke 
Myron’s  gedenkt,  dann  überzeugt  man  sich  leicht,  dass  Polyklet  nur 
eine  Schule  vertritt,  nicht  zu  jenen  Geistern  gehört,  die  wie  Phidias 
alle  Seiten  und  Fähigkeiten  der  Kunst  in  sich  zusammenfassen. 

Es  muss  darauf  hingewiesen  werden,  dass  die  alten  Schriftsteller 
neben  dem  Lobe  auch  dem  Tadel  Raum  lassen.  Ohne  Polyklet’s 
Verdienste  irgendwie  zu  verkleinern,  vermissen  sie  an  ihm  eine  Eigen- 
schaft,  die  sie  Phidias  zuerkennen,  nämlich  das  „pondus“1 2),  jene 
Kraft  Gewaltiges  zu  schaffen,  die  den  Bildhauer  Athens  zur  Hervor- 
bringung  seiner  Götterideale  befähigt.  Wir  haben  schon  das  Urtheil 
Varro’s  erwähnt,  dass  seine  untersetzten  Gestalten  fast  sämmtlich 
nach  einem  Muster  gearbeitet  wären.  Man  bemerkte  auch , dass 
er  sich  in  der  Wahl  seiner  Vorwürfe  auf  gewisse  Grenzen  beschränkt, 

1)  XaktnuiTuxov  tivcu  to  tQyoi' , örnr  tv  oi'vyi  u nrj'kos  ytvr\Tca  (Plut.,  Quaest.  conv.  II, 
3,  2;  vgl.  denselb.,  De  profectib.  in  virt.  17). 

2)  Quintil.,  Inst.  or.  XII,  10,  7 : Tarnen,  ne  nihil  detrahatur,  deesse  pondus  putant. 
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mit  ausschliesslicher  Vorliebe  jugendliche  Typen  dargestellt  und  über 
jugendglatte  Wangen  hinaus  nichts  gewagt  habe  *). 

Auf  Grund  der  Schriftsteller  und  der  Copien  seiner  verlorenen 
Originalwerke  glauben  wir  vom  älteren  Polyklet  kurz  folgendes  Bild 
entwerfen  zu  dürfen : er  ist  ein  Meister  ersten  Ranges,  der  eine  der 
grössten  griechischen  Schulen  glanzvoll  vertritt;  ein  in  der  Technik 
seiner  Kunst  vollkommener  Bildhauer,  dessen  Werke  für  alle  folgen- 
den Generationen  vorbildlich  bleiben;  ein  Künstler,  der  für  die 
lebendige  Form  in  ihrer  höchsten  Reinheit  und  Vollendung  schwärmt, 
und  wenn  er  es  sich  angelegen  sein  lässt,  die  gültige  Form  der 
menschlichen  Schönheit  festzustellen,  bis  an  die  Grenze  des  für  die 
Kunst  Erreichbaren  gelangt;  ein  mehr  ruhiger  als  kühner  Geist,  der 
die  Ueberlieferung  achtet  und  mehr  Sinn  für  die  gefällige  Flarmonie 
und  den  schönen  Rhythmus  der  Form  hat  als  für  den  Ausdruck  von 
Empfindungen  oder  die  Vorführung  lebhaft  bewegter  Handlungen; 
endlich,  und  das  ist  der  beherrschende  Zug,  ein  denkender  Kopf, 
der  zu  theoretischer  Forschung  neigt  und  sich  ganz  in  jene  Ideen 
von  Regel  und  Maass  versenkt,  die  der  eigensten  Neigung  des  helle- 
nischen Geistes  entsprechen. 

i)  Quintil.  a.  a.  O. : Quin  aetatem  quoque  graviorem  dicitur  refugisse , nihil  ausus  ultra 

leves  genas. 


Fig.  265.  Die  argivische  Hera. 

Münze  von  Argos  aus  der  Zeit  des  Antoninus  Pius. 

(Vgl.  o.  S.  541.) 


FÜNFTES  KAPITEL. 

PHIDIAS. 

Der  berühmteste  Name  des  fünften  Jahrhunderts  ist  der  des 
Atheners  Phidias *).  Er  ist  für  uns  mit  den  glänzendsten  Erinne- 
rungen der  athenischen  Geschichte  verknüpft  und  vertritt  diejenige 
Kunstbewegung,  die  hinfort  das  Uebergewicht  der  attischen  Kunst 
sicher  stellt.  Das  Genie  des  Phidias  rechtfertigt  die  Stelle , die 
wir  ihm  an  der  Spitze  der  griechischen  Meister  zuweisen,  und  es 
soll  keine  Herabsetzuncr  bedeuten , wenn  wir  darauf  hinweisen , in 
welchem  Grade  er  durch  ein  wunderbares  Zusammentreffen  günstiger 
Umstände  gefördert  worden  ist.  In  das  Alter  der  Reife  tritt  er  um  den 
Zeitpunkt,  wo  Perikies  sich  im  Stande  sieht,  die  von  Kimon  geplanten 
Verschönerungen  der  Stadt  zu  verwirklichen,  und  die  Freundschaft 
des  grossen  Staatsmannes  eröffnet  seiner  Thätigkeit  eine  weite  Bahn. 
Keiner  seiner  Zeitgenossen  ist  wie  er  in  der  Lage  gewesen , an 
grossen  Kunstunternehmungen  eine  ganze  Schule  gelehriger  Jünger 
theilnehmen  zu  lassen;  vielleicht  keiner  auch  ist  so  wie  er  befähigt, 
auf  Schüler  mächtig  einzuwirken  und  ihnen  den  Stempel  seines  Geistes 

i)  Vgl.  O.  Müller,  De  Phidiae  vita  et  operibus,  Göttingen  1S27.  L.  de  Ronchaud,  Phidias, 
sa  vie  et  ses  ouvrages,  Paris  1861.  E.  Petersen,  Die  Kunst  des  Phidias  am  Parthenon  und  zu 
Olympia,  Berl.  1873.  Ch.  Waldstein,  Essays  on  the  art  of  Pheidias , Cambridge  1885.  M.  Col- 
lignon,  Phidias  (in  der  Collection  des  artistes  celebres,  Paris,  Librairie  de  l’art  1886).  Waldstein 
in  Baumeister’s  Denkmälern  s.  v.  Phidias.  Mit  Vortheil  wird  man  auch  benutzen  Preller’s  Artikel 
in  der  Allgem.  Encykl.  Sect.  III,  Band  XXII,  169  ff.,  und  Brunn’s  Gesch.  der  griech.  Künstler  I, 
157 — 210.  Beule’s  Werk  „Phidias,  drame  antique  (Paris  1869)  ist,  wie  der  Verfasser  selbst  be- 
merkt, „nur  eine  einfache  Erholungsschrift“  (recreation  litteraire),  enthält  aber  eine  interessante 
Einleitung  über  die  Jugend  des  Phidias.  [Von  Furtwängler’s  „Meisterwerken“  ist  das  längste 
Capitel  (S.  I — 152)  Phidias  gewidmet.  Während  man  bisher  die  Spärlichkeit  seines  gesicherten 
Nachlasses  beklagte,  wird  dieser  hier  in  überraschender  Weise  aus  unseren  Museen  vervollständigt. 
Doch  wird  es  nützlich  sein,  über  der  Freude  am  Neugebotenen  nicht  auf  kühles  Nachwägen  und 
Nachprüfen  zu  verzichten.  Man  vergleiche  den  Aufsatz  von  E.  Reisch,  „Meisterwerke  griech.  Plastik 
in  neuer  Beleuchtung“  (Lützow’s  Zeitschr.  für  bildende  Kunst.  N.  F.  VII,  153  ff.).] 
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aufzuprägen.  Demnach  zeigt  sich  uns  in  Phidias  ein  sehr  verwickelter 
Charakter.  Er  ist  der  grösste  Künstler  einer  besonders  bevorzugten 
Zeit;  er  ist  zugleich  das  Haupt  einer  Schule,  die  sich  nicht  darauf 
beschränkt,  seine  Lehren  fortzupflanzen,  sondern  nach  seinen  Winken 
arbeitet  und  unmittelbar  von  den  Gedanken  des  Meisters  beeinflusst 
wird.  Obwohl  die  diesem  Bande  gesteckten  Grenzen  uns  nöthigen, 
hier  nur  das  persönliche  Schaffen  des  Phidias  ins  Auge  zu  fassen, 
so  wollen  wir  doch  nicht  vergessen,  dass  sein  Einfluss  den  Parthenon 
vollständig  beherrscht.  Wenn  wir  später  die  dekorative  Plastik  Athens 
betrachten,  werden  wir  in  ihr  das  vollständigste  Vermächtniss  seiner 
Schule  erkennen. 

§ l.  DIE  WERKE  DER  ERSTEN  PERIODE. 

Ueber  das  Geburtsjahr  des  Phidias  fehlt  eine  bestimmte  An- 
gabe der  alten  Schriftsteller.  Plinius  beschränkt  sich  darauf,  seine 
Blüthe  in  die  83.  Olympiade  (448 — 445)  zu  setzen1),  und  das  ist 
jedenfalls  eine  Datirung  auf  Grund  seiner  Hauptwerke.  Nach  Plutarch 
hatte  Phidias  auf  dem  Schilde  der  Athena  Parthenos  sich  selbst  in 
der  Figur  eines  kahlköpfigen  Alten  dargestellt2 3).  Daraus  kann  man 
schliessen,  dass  er  438  das  50.  Lebensjahr  überschritten  hatte.  Die 
beste  Handhabe  zur  Bestimmung  des  Geburtsjahres  liefert  aber  seine 
Betheiligung  an  den  grossen,  unter  Perikies  ausgeführten  Arbeiten. 
Um  die  Zeit  ihres  Beginns,  d.  h.  um  447,  muss  sich  Phidias  im 
besten  Mannesalter  und  in  der  vollen  Entfaltung  seiner  Geistesgaben 
befunden  haben,  denn  um  zu  solchen  Unternehmungen  herangezogen 
zu  werden,  bedurfte  es  des  Gewichts  eines  schon  berühmten  Namens. 
Daher  lässt  sich  sein  Geburtsjahr  mit  aller  Wahrscheinlichkeit  zwischen 
490  und  485  ansetzen.  Und  so  gehört  er  jenem  Geschlechte  an, 
das  unter  dem  Schlachtgetöse  der  Perserkriege  aufwuchs,  sich  be- 
geisternd an  dem  Bericht  ruhmvoller  \ haten  und  begierig,  die  Erb- 
schaft edlen  Ehrgeizes  anzutreten. 

An  der  Basis  der  Statue  des  olympischen  Zeus  bezeichnete  sich 
Phidias  als  Athener  und  Sohn  des  Charmides3).  Wahrscheinlich 


1)  Nat.  hist.  XXXIV,  49. 

2)  Plutarch,  Perikl.  31 : c i\  1'  TiQog  Aua^o vag  /ud^r/v  tv  r >]  cc  0 :i f (h  nouöv  uvtov  tivm  [Aocpcptjv 
ivtrvnwot  n q io  fivr  ov  rpalaXQov. 

3)  Paus.  V,  10,  2 : <Ps iäiag  Xaqfxläov  vtog  ’Afhjveüog  tu  tnoitjoe.  Athener  heisst  er  auch 
bei  Plato,  Protagoras  p.  31 1 C,  Strabo  VIII,  p.  353  und  sonst. 
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war  auch  Charmides  Künstler  gewesen,  denn  nach  fast  durchgehen- 
dem Brauche  nennen  die  griechischen  Bildhauer  in  ihren  Signaturen 
den  Vater  nur  dann,  wenn  letzterer  denselben  Beruf  ausübte.  Des 
Phidias  Bruder  Panainos  war  Maler  und  betheiligte  sich  durch  Dar- 
Stellung  der  Schlacht  von  Marathon  an  der  Ausschmückung  der 
athenischen  Stoa  Poikile ; sein  Name  wird  neben  denen  des  Mikon  und 
des  Kolophoniers  Dionysios  mit  Ehren  genannt;  diese  Männer  haben 
unter  Führung  des  Thasiers  Polygnot  der  attischen  Malerei  einen 
glänzenden  Aufschwung  gegeben.  Auch  Phidias , der  grosse  Bild- 
hauer , fühlte  sich  Anfangs  zur  Malerei  hingezogen  und  begann  als 
Lehrling  einer  Malerwerkstatt.  Plinius  erwähnt  sogar  einen  von  ihm 
bemalten  Schild,  den  man  in  Athen  sah1).  Vielleicht  soll  damit 
gesagt  werden,  dass  Phidias  später,  als  er  an  der  Parthenos  arbeitete, 
bei  der  Schmückung  der  Innenseite  des  Schildes  sich  seiner  Erst- 
lingsstudien erinnert  habe.  Jedenfalls  ist  die  Nachricht  von  Werth, 
dass  Phidias  mit  der  Führung  des  Pinsels  angefangen  hat,  ja  die 
malerische  Schulung  mag  auf  die  Thätigkeit  des  Bildhauers  ihren 
Einfluss  geübt  haben.  Der  Meister,  welcher  in  seinen  grossen  chrys- 
elephantinen Statuen  die  Farbentöne  des  Elfenbeins  und  des  Goldes 
so  glücklich  vereinigt  und  mit  solcher  Leichtigkeit  die  Skizzen  für 
den  Parthenonfries  entwirft , verdankt  gewiss  der  Ausübung  jener 
Kunst  einen  feineren  Farbensinn,  eine  freiere  und  kühnere  Pland- 
habung  der  dem  Bildhauer  zu  Gebote  stehenden  Hülfsmittel. 

Trotz  dieser  Anfangsbeschäftigung  zog  ihn  seine  Neigung  als- 
bald zur  Plastik  hin.  Sein  erster  Lehrer  war  der  Athener  Plegias2), 
Zeitgenosse  des  Kritios  und  Nesiotes  und  einer  der  letzten  Vertreter 
jener  altattischen  Schule,  mit  deren  Stil  uns  die  Ausgrabungen  auf 
der  Akropolis  bekannt  gemacht  haben.  Wenn  man  sich  der  spä- 
testen bei  diesen  Ausgrabungen  gefundenen  Frauenstatuen  erinnert, 
z.  B.  der  anmuthigen  Büste  vom  Weihgeschenk  des  Euthydikos 
(Taf.  VI,  Fig.  2),  dann  wird  man,  glauben  wir,  eine  recht  genaue 
Vorstellung  von  den  Mustern  erhalten , die  der  junge  Bildhauer  in 
der  Werkstatt  seines  ersten  Lehrers  studiren  konnte.  Aber  die 
attische  Kunstüberlieferung  musste  ihm  zweifelsohne  zu  begrenzt  er- 
scheinen : nach  Myron’s  Beispiel  sehen  wir  auch  Phidias  Athen  ver- 


1)  Nat.  Hist.  XXXV,  54. 

2)  Dio  Chrysost.,  orat.  55,  I (p.  282,  Reiske).  [Vgl.  oben  S.  416  f . ] 
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lassen , um  der  Unterweisungen  des  Hagelai'das , des  berühmten 
Hauptes  der  grossen  Nachbarschule  von  Argos,  theilhaft  zu  werden I). 
Der  Unterricht  des  Hagela'idas  war  ganz  dazu  angethan,  um  ihn  in 
einen  dem  attischen  überlegenen,  freieren  Stil  einzuführen.  Nicht 
minder  musste  ihm  der  Aufenthalt  zu  Argos  nach  der  handwerks- 
mässigen  Seite  und  in  Bezug  auf  das  technische  Verfahren  nützlich 
sein.  Daher  stammt  ohne  Zweifel  sein  grosses  Geschick  als  Erz- 
giesser  und  Toreut , das  die  alten  Schriftsteller  rühmen 2 3)  und  für 
welches  andererseits  die  gepriesene  Vollkommenheit  seiner  chrys- 
elephantinen Statuen  Zeugniss  ablegt. 

Das  früheste  der  uns  bekannten  Werke  des  Phidias  ist  die  aus 
Gold  und  Elfenbein  gearbeitete  Athena  in  ihrem  Tempel  zu  Pellene 
in  Achaja*).  Unter  der  Basis  sollte  sich  ein  tiefes  Loch  befinden, 
dem  feuchte  Luft  entströmte,  die  der  Erhaltung  des  Elfenbeins  diente. 
Hielt  sich  der  junge  Bildhauer  noch  in  Argos  auf,  als  sich  die 
Pellenier  an  ihn  wandten,  und  wurde  er  ihnen  von  Hagela'idas  em- 
pfohlen? Man  kann  die  Frage  nicht  bejahen,  doch  liegt  in  der 
Annahme,  dass  es  der  Fall  war,  nichts  Unwahrscheinliches  3)  ■ wenn 
aber  Phidias  diese  erste  Gelegenheit,  sich  bekannt  zu  machen,  schon 
vor  dem  Verlassen  Athens  geboten  wurde , so  sollte  ihn  die  von 
Kimon  ins  Leben  gerufene  Kunstbewegung  bald  nach  Athen  zu- 
rückrufen. 

Man  möchte  die  unter  Kimon’s  Verwaltung  fallenden  Werke 
des  Phidias  gern  chronologisch  anordnen,  unglücklicher  Weise  aber 
gebricht  es  dafür  an  sicheren  Angaben.  Jedoch  war  sein  Ansehen 
bereits  begründet  genug,  um  ihm  in  der  eigenen  Vaterstadt  wichtige 
Arbeiten  anzuvertrauen.  So  scheint  er  wirklich  zwischen  465  und 
460  eine  grosse  Erzgruppe , welche  die  Athener  zur  Erinnerung  an 
Marathon  nach  Delphi  weihten,  gearbeitet  zu  haben.  Pausanias,  der 


1)  Schol.  Aristoph.  ran.  504,  Suidas  v.  Fthläag.  Tzetes,  chil.  VIII,  325.  [Vgl.  übrigens 
oben  S.  333 , Zusatz  zu  Anm.  3.] 

2)  Plinius  XXXIV,  54:  Phidias  . . . [[scientia  aeris  fundendi  primus  inclaruit]]  primusque  artera 

toreuticen  aperuisse  atque  demonstrasse  merito  judicatur.  Vgl.  Seneca,  Epist.  85 : Non  ex  ebore 

tanturn  Phidias  sciebat  facere  simulacra,  faciebat  et  ex  aere. 

*')  [Den  frühen  Ansatz  liefert  dem  Hm.  Verf.  die  Bemerkung  des  Pausanias  VII,  27,  2,  dass 
Phidias  die  Statue  vor  der  Promachos  und  vor  der  Athena  von  Plataiai  gearbeitet  habe.  Ivlein 
dagegen  erklärte  Oesterr.  Mittheil.  1883,  69  das  Werk  für  vorphidiasisch ; ihm  schliesst  sich  Furt- 
wängler  an,  der  Meisterw.  57  auch  mit  allen  Werken  aus  ,,kimonischer“  Zeit  aufräumen  will.] 

3)  Die  Vermuthung  hat  Beule  in  seinem  Phidias  ausgesprochen  (Einleitung,  S.  16). 
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dieses  Denkmal  beschreibt *) , giebt  an , dass  die  Kosten  aus  dem 
Zehnten  der  Perserbeute  bestritten  worden  seien,  und  diese  Angabe 
erregt  allerdings  chronologische  Bedenken.  Sollte  wirklich  zwischen 
der  Schlacht  von  Marathon  und  der  Weihung  einer  auf  sie  bezüg- 
lichen Gruppe  ein  so  langer  Zwischenraum  liegen?  Müsste  man 

nicht  vielmehr  glauben,  dass  dieses  Werk  schon  viel  früher  aus- 
geführt  worden  ist  ? Aber  wir  wissen , was  von  der  sogenannten 
Marathonbeute  zu  halten  ist;  sie  hätte  unerschöpflich  sein  müssen, 
um  für  alle  Ausgaben  auszureichen,  die  aus  ihr  bestritten  sein  sollen1 2 3). 
In  Wirklichkeit  war  es  der  athenische  Staatsschatz,  den  die  Feld- 
züge des  Themistokles  und  Kimon  bereichert  hatten , der  mehr  als 
zwanzig  Jahre  nach  den  Ereignissen  die  Erinnerung  an  den  ersten 
Perserkrieg  zu  feiern  gestattete  3).  Auf  der  Flöhe  seiner  Macht  an- 
gelangt , hatte  Kimon  ein  doppeltes  Interesse , diese  Erinnerung  zu 
pflegen.  Er  ehrte  damit  das  Gedächtniss  seines  Vaters  Miltiades 
und  erhöhte  zugleich  den  Glanz  des  eigenen  Namens.  Man  kann 
also  die  Ausführung  der  Gruppe  des  Phidias  in  den  auf  den  Sieg 
am  Eurymedon  folgenden  Jahren  (465  oder  etwas  später)  ansetzen. 
Das  delphische  Weihgeschenk  bestand  aus  vielen  Figuren,  deren 
Namen  uns  durch  Pausanias  erhalten  sind ; es  waren  dargestellt : 
Athena,  Apoll  und  der  Held  von  Marathon  Miltiades;  dann  Gestalten 
der  attischen  Sage,  Theseus  und  der  mythische  Ahnherr  der  Familie 
des  Kimons  Phyleus : der  attische  König  Kodros ; endlich  die  ep- 
onymen  Heroen  der  attischen  Stämme  Erechtheus,  Kekrops,  Pandion, 
Leos,  Antiochos,  Aegeus  und  Akamas*).  Später  hatten  die  Athener 
diesem  ursprünglichen  Bestände  die  Statuen  des  Antigonos,  Deme- 
trios  und  Ptolemaios  hinzu  gefügt,  nach  denen  drei  neue  attische 
Phylen  benannt  waren.  Daraus  ersehen  wir,  dass  die  Gruppirung 
in  einfacher  Nebeneinanderstellung  der  Figuren  bestand,  entsprechend 
dem  von  Hagelaidas  und  seinen  Zeitgenossen  bei  den  olympischen 

1)  Pausanias  X,  io,  I. 

2)  Vgl.  O.  Müller,  De  Phidiae  vita  et  operibus,  S.  19.  [Aber  Pausanias  entnimmt  die  An- 
gabe, dass  die  Gruppe  aus  dem  Zehnten  der  marathonischen  Beute  geweiht  worden,  der  Inschrift 
ihres  Bathrons!  An  diesem  urkundlichen  Zeugnisse  lässt  sich  nicht  rütteln.  Damit  wird  aber 
auch  die  Autorschaft  des  Phidias  an  dem  Werk  recht  unwahrscheinlich.] 

3)  Vgl.  E.  Curtius,  Ueber  die  Weihgeschenke  der  Griechen  nach  den  Perserkriegen  (Nachr. 
der  Gotting.  Gesellsch.  der  AVissensch.  1861). 

*)  [Das  Fehlen  der  drei  übrigen  alten  Eponyme  (unter  ihnen  des  Miltiades  Ahnherr  Aias) 
befremdet.  Löwy  vermuthet  (Studi  di  fil.  dass.  1896,  36)  ansprechend,  dass  ihre  Statuen  einfach 
in  die  der  drei  später  hinzugefügten  Eponyme  (Antigonos  etc.)  umbenannt  worden  sind.] 
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gekommen,  an  dem  Phidias  mit  der  Ueberlieferung  seines  Lehrers 
brach  und  ganz  auf  sich  gestellt  jene  ausgedehnten,  streng  geschlos- 
senen Gruppen  schuf,  denen  man  nichts  hätte  zufügen  oder  weg- 
nehmen können,  ohne  die  Plarmonie  des  Ganzen  zu  zerstören. 

Noch  in  dieselbe  Periode  und  zwar  um  459  möchten  wir  die 
von  Phidias  für  den  Athenatempel  von  Plataiai  gearbeitete  Statue 
der  Athena  Areia  setzen  r).  Der  Bau  des  Tempels  hatte  bald  nach 
der  Schlacht  bei  Plataiai  begonnen  und  wurde  aus  den  80  Talenten 
bestritten , welche  den  Plataiern  auf  Antrag  des  Korinthiers  Kleo- 
kritos  als  Ehrensold  (ägtorsTov)  zuerkannt  worden  waren*).  Aber  seine 
Fertigstellung  zog  sich  offenbar  in  die  Länge,  denn  Polygnot,  dem 
sammt  Onasias  die  malerische  Ausschmückung  des  Tempels  über- 
tragen war , konnte  für  Plataiai  erst  um  460,  nachdem  er  seine 
Arbeiten  für  Athen  beendet  hatte,  in  Thätigkeit  treten.  Nun  scheint 
es,  dass  das  Geld  zur  Neige  zu  gehen  begann,  als  Phidias  das  Bild 
der  Göttin  in  Angriff  nahm;  wenigstens  würde  sich  daraus  die  in 
dem  vom  Bildhauer  gewählten  Material  erkennbare  Sparsamkeit  er- 
klären. Die  etwa  sechs  Meter  hohe  Statue  bestand  nämlich  einfach 
aus  vergoldetem  Holz  und  für  Gesicht,  Plände  und  Füsse  begnügten 
sich  die  Plataier  an  Stelle  des  Elfenbeins  mit  pentelischem  Marmor1 2 3). 

Der  Jugendzeit  des  Phidias  können  wir  diejenigen  unter  seinen 
Werken  zuweisen,  denen  die  alten  Schriftsteller  kaum  mehr  als  eine 
kurze  Erwähnung  gönnen.  Dahin  gehört  die  Marmorstatue  der 
Aphrodite  Urania , die  er  für  ihren  Tempel  im  athenischen  Stadt- 
viertel Melite  ausführte  3).  Auf  der  Burg  sah  man  einen  ehernen 
Apoll  mit  dem  Beinamen  „des  Pleuschreckenvertilgers“  (Parnopios), 
errichtet  zur  Erinnerung  an  eine  vom  Gott  gestillte  Heuschrecken- 
plage4); dies  war  gewiss  kein  Werk  aus  den  reifen  Jahren  des 
Künstlers,  denn  nur  mit  allem  Vorbehalt**)  bezeichnete  man  Phidias 


1)  Pausanias  IX,  4,  I. 

*)  [Plutarch,  Aristid.  20.] 

2)  Pausan.  IX,  4,  I.  [Die  Statue  wird  Phidias  abgesprochen  von  Furtwängler,  Meisterw.  57.] 

3)  Pausan.  I,  14,  7. 

4)  Pausan.  I,  24,  8.  Vgl.  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II,  2 ff. 

**')  [Pausan.  I,  24,  8 xo  uyaXfjia  t y 0 vu  1 noirjocu,  was  auch  für  Overbeck  der  Grund 

ist,  die  Statue  den  unsicheren  Werken  zuzuzählen.  Aber  Xtyovai,  cpaal  u.  dgl.  ist  Citinnanier  des 
Pausanias  nicht  nur  für  mündliche,  sondern  auch  für  schriftliche  Ueberlieferung,  ja  I,  23,  2 sogar 
auf  Grund  einer  benutzten  Inschrift.  (Vgl.  Gurlitt,  Pausanias,  S.  91  mit  Anm.  48)-] 
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als  den  Urheber.  Der  am  Eingang  des  Ismenions  in  Theben  auf- 
gestellte  Hermes  Pronaos  stammt  vielleicht  aus  der  Zeit,  als  die  von 
Myronides  gewonnene  Schlacht  bei  Oinophyta  (456)  Böotien  unter 
die  Hegemonie  Athens  brachte.  Dies  wäre  dann  auch  noch  ein 
Jugendwerk.  Endlich  scheint  uns  ganz  glaublich , dass  auch  die 
ephesische  Amazone  in  die  erste  Periode  fällt,  in  welcher  der 
junge  Künstler  sein  Ansehen  begründet  hat *).  Wir  kennen  bereits 
die  Anekdote,  die  Plinius  über  die  Amazonenstatuen  des  Polyklet, 
Phidias,  Kresilas  und  Phradmon  zum  Besten  giebt,  und  erinnern  uns, 
dass  die  Amazone  des  grossen  athenischen  Meisters  nur  den  zweiten 
Preis  davontrug  (o.  S.  531  ff.).  Wenn  es  sich  hier,  wie  man  glauben 
darf,  nicht  um  einen  wirklichen  Wettstreit,  sondern  um  ein  Urtheil 
über  Werke  verschiedenen  Datums  handelt,  so  gewinnt  das  plinia- 
nische  Geschichtchen  einen  guten  Sinn.  Die  Statue  des  Phidias, 
eines  seiner  Jugendwerke , konnte  der  Schöpfung  des  Meisters  von 
Argos  nachstehend  erscheinen , weil  letztere  später  entstanden  war 
und  eben  darum  das  Gepräge  des  inzwischen  vollzogenen  Fortschritts 
der  Plastik  an  sich  trug.  Trotzdem  wird  die  Amazone  des  Phidias 
von  einem  so  feinen  Kenner  wie  Lukian  hochgeschätzt.  Er  erklärt 
sie  für  ein  Meisterwerk  und  stellt  sie  mit  der  Sosandra  des  Kalamis 
sowie  der  kindischen  Aphrodite  des  Praxiteles  zusammen;  besonders 
die  feinen  Linien  des  Mundes  und  die  schöne  Modellirung-  des 
Nackens  sind  Gegenstand  seiner  Bewunderung1 2 3).  Eine  Bemerkung 
desselben  Schriftstellers  zeigt  ausserdem , dass  die  junge  Kriegerin 
sich  auf  eine  kurze  Lanze  stützte,  und  diese  Angabe  hat  [neben 
anderen  Gründen | einigen  Gelehrten  den  Anhalt  geliefert,  in  der 
Amazone  des  Capitol  inischen  Museums  (oben  Fig.  257)  eine  Copie 
der  phidiasischen  Statue  zu  erblicken  3).  Wir  glaubten  dieser  Iden- 
tihcirung  nicht  folgen  zu  sollen  und  verzichten  darauf  anderswo,  als 
bei  den  alten  Schriftstellern,  die  Erinnerung  an  ein  Werk  zu  finden, 
in  dem  der  athenische  Künstler  sein  Können  noch  nicht  völlig  zum 
Ausdruck  gebracht  zu  haben  scheint. 

Während  der  Verwaltung  Kimon’s  ist  das  künstlerische  Ansehen 
des  Phidias  bereits  fest  begründet.  Wir  sehen  ihn  von  Staats  wegen 


1)  Dies  vermuthet  KLekule,  Commentat.  in  honorem  Th.  Mommseni  481. 

2)  Lukian,  Imag.  4. 

3)  Vgl.  Michaelis,  Jahrb.  des  arch.  Inst.  I (1886),  42  f.  [vgl.  oben  S.  538]- 
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mit  der  Herstellung  einer  für  Delphi  bestimmten  Gruppe  beauf- 
tragt*). So  ist  es  denn  natürlich,  dass  Kimon  ihn  auch  zu  den 
Verschönerungsarbeiten  auf  der  Akropolis  heranzieht.  Er  beauftragt 
ihn,  auf  Kosten  des  Staatsschatzes  eine  Kolossalstatue  zu  errichten, 
die  der  Erinnerung  an  die  Betheiligung  der  Athener  an  der  Ver- 
theidigung  Griechenlands  gegen  die  Perser  geweiht  sein  soll.  Diese 
auf  der  Burg  aufgestellte  Statue  ist  es,  die  Demosthenes  „die  grosse 
eherne  Athena“  nennt,  die  später  den  Beinamen  „Promachos“ 
erhielt r)  und  die  man  ohne  Zweifel  auch  in  der  „Cliduchus“  (Schlüssel- 
trägerin) des  Plinius  zu  erkennen  hat* 1 2 3 4 5).  Hinter  den  Propyläen  auf- 
gestellt, erschien  die  Göttin  in  der  That  als  Wächterin  des  heiligen 
Bezirks  der  Akropolis.  Mehrere  Gelehrte  haben  die  Basis  der  Pro- 
machos mit  jenem  Tufsteinsockel  identificiren  wollen,  der  sich  noch 
heute  an  seiner  ursprünglichen  Stelle  auf  der  Burg  befindet  3);  die 
Statue  hätte  dann  auf  halbem  Wege  zwischen  Propyläen  und  Erech- 
theion  auf  der  Verlängerungslinie  des  mnesikleischen  Thorganges 
gestanden.  So  nahm  die  Promachos , obgleich  vor  den  tiefgreifen- 
den perikleischen  Umgestaltungen  der  Burg  und  noch  in  kanonischer 
Zeit  errichtet,  doch  eine  Stelle  ein,  die  den  neuen  von  Kimon  ent- 
worfenen Plänen  bereits  entsprach.  Die  Statue  war  von  kolossalen 
Verhältnissen.  Nach  Pausanias  sah  man  auf  offenem  Meer,  nach- 
dem man  an  Cap  Sunion  vorbeigesegelt  war , den  Helmbusch  und 
die  Lanzenspitze  in  der  Sonne  funkeln  4).  Wenn  man  sich  an  das 
Zeugniss  der  Erzmünzen  hält,  welche  die  Promachos,  vom  Kerameikos 
gesehen,  zwischen  Erechtheion  und  Propyläen  darstellen  (Fig.  206)5), 


®)  [Oben  S.  550  f.  Vgl.  übrigens  daselbst  S.  55  L Anm.  2.] 

1)  Demosth.,  De  falsa  legat.  § 272.  — Pausan.  I,  28,  2.  [Der  Beiname  IJQÖfxaxos  nur 
beim  Schol.  Demosth.  c.  Androt.  13  (p.  397,  Reiske).J 

2)  Plin.,  Nat.  Hist.  XXXIV,  54.  [Vgl.  dazu  übrigens  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II,  91,  I.] 

3)  Für  die  Identificirung  Beule,  L’acrop.  d’Ath.  II,  307.  Vgl.  Wachsmuth,  Die  Stadt  Athen 
I,  149;  K.  Lange,  Arch.  Zeit.  1881,  200.  Gegen  sie  Löschcke,  der  in  dem  Sockel  vielmehr  die 
Basis  des  ehernen  Viergespanns  sehen  will,  das  die  Athener  nach  ihrem  Siege  über  die  Böoter  und 
Chalkidenser  errichtet  und  nach  den  Perserkriegen  wieder  hergestellt  hatten  („Phidias’  Tod“  in: 
Hist.  Unters.  Arn.  Schäfer  dargebr.,  1882,  45,  I.)  [Lölling  in  Iw.  Müllers  Handb.  III,  352,  A.  I 
hat  Michaelis  missverstanden.  Der  fragliche  Unterbau  hat  5 > 5 m im  Quadrat,  die  Inschrift  des 
Viergespanns  nur  2,3  m Länge  pro  Zeile,  was  nicht  eben  für  Zusammenhang  beider  spricht.] 

4)  Paus.  I,  28,  2.  Darin  liegt  etwas  Uebertreibung.  Um  der  Akropolis  ansichtig  zu  werden, 
muss  man  wenigstens  Cap  Zoster  passirt  haben.  [Dass  die  Uebertreibung  nicht  in  Pausanias’  Worten 
Hegt,  sondern  in  ihrer  falschen  Interpretation,  zeigt  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II,  88.] 

5)  Zur  Münzreihe  mit  dem  Gesammtbild  der  Akropolis  vgl.  Journ.  of  hell.  stud.  1887, 
Taf.  LXXV,  Nr.  III— VII. 
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dann  hätte  sie  fast  die  Höhe  des  Parthenon  gehabt.  Doch  mit 
Recht  wird  sie  von  Michaelis  auf  bescheidenere  Verhältnisse  herab- 
gesetzt: ihre  Höhe  sammt  der  Basis  betrug  nicht  mehr  als  neun 
Meter  I). 

Andere  Erzmünzen  aus  der  römischen  Zeit  stellen  die  Promachos 
allein  dar  (Fig.  267) 2 3 4)  und  bieten  für  ihren  Typus  einige  bestimmte 
Anhaltspunkte.  Der  Künstler  hatte  sich  nicht  an 
den  archaischen  Athenatypus  gebunden , den  wir 
aus  den  kleinen  Bronzen  der  Zeit  vor  den  Perser- 
kriegen kennen;  die  Promachos  war  nicht  in  Kampf- 
stellung crebildet.  Sie  stand  ruhig  da,  bekleidet  mit 
einem  langen  Chiton , der,  als  Diplax  geordnet , in 
senkrechten  regelmässigen  Falten  herabfiel;  die 
Brust  umschloss  die  Aegis;  in  der  Rechten  hielt 
die  Göttin  ihre  Fanze , die  auf  den  Boden  auf- 
gestützt war  und  mit  der  Spitze  bis  zur  Kopfhöhe 
reichte;  der  linke  Arm  war  durch  den  Schildriemen 
geschoben.  Die  Haltung  des  Kopfes  zeigt,  dass 

gegen 
Die 


Fig.  266.  Die  Akro- 
polis mit  der  Athena 
Promachos.  (Athe- 
nische Erzmünze.) 


der  Blick , wie  um  die  Stadt  zu  betrachten 
die  Nordseite  der  Burg  abwärts  gerichtet  war. 
ganze  Gestalt  gewährte  einen  ruhigen  und  ernsten 
Anblick.  Wenn  man  dem  Geschichtsschreiber 
Zosimos  3)  Glauben  schenken  darf , so  wären  die 
Gothen  Alarich’s,  als  sie  die  Burg  umlagerten,  durch  den  Anblick 
der  gewaffneten  Göttin  erschreckt  worden , die  zur  Abwehr  bereit, 


Fig.  267.  Athena 
Promachos.  (Athe- 
nische Erzmünze.) 


ihnen  drohend  gegenüber  zu  stehen  schien. 

Ein  Menschenalter  nach  Phidias  wurde  der  berühmte  Toreut 
Mys  beauftragt , den  Schild  der  Promachos  nach  Zeichnungen  des 
Malers  Parrhasios  mit  einer  Kentauromachie  und  anderen  Darstel- 
lungen in  ciselirter  Arbeit  zu  schmücken  P).  Allein  diese  Nachricht 


1)  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II  (1877),  88  ff. 

2)  Ueber  diese  Münzen  s.  K.  Lange  die  A.  Promachos  des  Phidias  (Arch.  Zeit.  1881,  197  fr. 
Vgl.  Journ.  of  hell.  stud.  1887,  Taf.  LXXV,  Nr.  I und  II. 

3)  Hist,  nova  V,  6,  2.  [Dass  indessen  dem  Zosimos  nicht  der  Erzkoloss  des  Phidias,  sondern 
der  gewöhnliche  Poliastypus  (bewegte  Angriffsstellung)  vorschwebt , hat  schon  Brunn , Künstler  I, 
181  bemerkt.  Vgl.  auch  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II,  91  f.] 

4)  Pausan.  I,  28,  2.  Wernicke  will  in  dem  Verfertiger  des  Reliefs  nicht  den  berühmten 
Toreuten  Mys,  der  im  Anfang  des  4.  Jahrhunderts  blühte,  sehen,  sondern  einen  gleichnamigen 
älteren  Künstler,  vielleicht  seinen  Grossvater  (Jahrb.  des  arch.  Inst.  1890,  Anzeiger,  S.  59).  [Brunn 
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darf  man  nicht  geltend  machen,  um  die  Promachos  unter  die  letzten 
Werke  des  Meisters  einzuordnen.  Alles  im  Gegentheil  deutet  dar- 
auf hin,  dass  sie  aus  kanonischer  Zeit  stammt.  Die  Kosten  wurden 
aus  der  Beute  von  Marathon  bestritten :).  Das  Athen  Kimon’s  war 
es , das  sie  von  ihrem  hohen  Sockel  aus  beschirmte , gewärtig  des 
Augenblicks,  wo  ihr  Perikies  durch  die  Hand  desselben  Künstlers 
die  Athena  Parthenos  als  stolzes  Gegenstück  an  die  Seite  setzen 
sollte  *). 

Das  Jahr  448,  das  Plinius  als  den  Höhepunkt  von  Phidias’  An- 
sehen bezeichnet* 1 2),  muss  in  seinem  Leben  durch  die  Vollendung 
eines  Hauptwerkes  hervortreten.  Aber  welches  Werk  ist  das?  Da 
man  an  die  unter  der  Verwaltung  des  Perikies  entstandenen  Arbeiten 
nicht  denken  kann,  bleibt  nur  jene  Statue  übrig,  die  neben  der 
Parthenos  als  das  zweite  Hauptwerk  des  Meisters  zählt,  nämlich  der 
für  den  grossen  Tempel  von  Olympia  gearbeitete  Zeus  von  Gold 
und  Elfenbein.  Ihn  in  diese  Zeit  setzen,  heisst  in  der  dunklen  und 
vielumstrittenen  Frage  nach  der  Zeit  von  Phidias’  Tod  im  Voraus 
Stellung  nehmen.  Zwei  einander  widersprechende  Ueberlieferungen 
stehen  sich  schroff  gegenüber.  Die  eine  lässt  Phidias  nach  der 
Weihung  der  Athena  Parthenos  und  im  Verlauf  des  sich  unmittel- 
bar anschliessenden  Processes  um  438  sterben,  — die  andere  lässt 


hat,  Griech.  Künstler  II,  98  (unter  Berichtigung  von  I,  182),  darauf  hingewiesen,  dass  der  Beginn 
von  Parrhasios’  Thätigkeit  schon  lange  vor  01.  90  (420)  angenommen  werden  könne,  so  dass  Par- 
rhasios  und  Mys  noch  im  Auftrag  des  Phidias  handeln  mochten.  Michaelis  dagegen  (Ath.  Mitth. 
XIV,  363)  setzt  ihre  Arbeit  am  Schilde  in  die  mit  dem  Frieden  des  Nikias  (421)  beginnenden 
ruhigeren  Jahre.] 

1)  Die  Statue  heisst  ro  aya'ktjiv.  rd  MaQcc&uji'oötv  [vgl.  O.  Müller,  Phid.  vita  19,  Brunn, 
Künstler  I,  162]  bei  Aristid.  II,  p.  288  Dind.  Vgl.  Curtius,  Stadtgesch.  von  Athen  (1891),  S.  133. 

®)  [Die  Promachos  rückt  Lange  (Arch.  Zeit.  1 88 1 , 204)  aus  dem  kimonischen  in  das  peri- 
kleische  Zeitalter  herab  und  will  im  Torso  Medici  (Paris)  eine  Nachbildung  des  Werkes  erkennen. 
Gegen  ihn  Schreiber,  Abh.  der  sächs.  Gesellsch.  der  Wissensch.  1883,  634;  Arch.  Zeit.  1883,  195 
und  Puchstein,  ibicl.  1890,  90.  Beide  Hypothesen  Lange’s  nimmt  Furtwängler,  Meisterw.  52L 
wieder  auf,  spricht  indessen  die  Promachos  dem  Phidias  ab  und  dem  aus  Schol.  Aristid.  Panath. 
III,  320  Dind.  gewonnenen  „älteren  Praxiteles“  (vgl.  oben  S.  424,  3),  Mitarbeiter  des  Phidias  zu  (?). 
Endlich  hat  Gurlitt,  Analecta  Graeciensia  99 — 12 1 aus  byzantinischen  Quellen  nachzuweisen  gesucht, 
dass  die  Promachos  sich  im  Typus  an  die  Frauenfiguren  aus  dem  „Perserschutt“  angelehnt  habe, 
also  ein  Jugendwerk  des  Phidias  (um  475)  gewesen  sei.  Allein  das  Gurlitt’s  Ausgangspunkt  bildende 
Zeugniss  des  Arethas , nach  dem  die  Promachos  sich  im  10.  Jahrhundert  in  Konstantinopel  be- 
funden haben  soll,  ist  mehr  als  unsicher.  Vgl.  die  Gegenbemerkungen  in  den  Nachträgen  bei  Furt- 
wängler, Meisterw.  739.] 

2)  Nat.  Hist.  XXXIV,  49:  Floruit  autem  (Phidias)  Olympiade  LXXXIII  (448 — 445),  circiter 
CCC  nostrae  urbis  anno.  [Dass  Phidias  hier  nicht  nach  Perikies’  höchster  Blüthe  datirt  sein  kann 
(Collignon),  wäre  erst  zu  beweisen.] 
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ihn  nach  438  nach  Elis  fliehen,  um  dort  die  von  den  Eieiern  bestellte 
Zeusstatue  auszuführen.  Wir  werden  weiter  unten  (S.  584  fr.)  beide 
Ueberlieferungen  auf  ihren  Werth  prüfen , glauben  aber  schon  jetzt 
den  bezüglichen  Gründen  Löschcke’s1)  beipflichten  und  die  Weihung 
des  olympischen  Zeus  auf  448  setzen  zu  können.  Versetzen  wir  uns 
in  das  Jahr  457  zurück,  in  welchem  wir  den  Rohbau  des  Tempels 
vollendet  dachten  (o.  S.  453).  Hat  nun  nicht  jene  Vermuthung  am 
meisten  für  sich , die  zwischen  dem  Abschluss  des  Baues  und  der 
Weihuncr  der  Statue  am  wenigsten  Zeit  verstreichen  lässt?  Dazu 
kommt,  dass  das  Fest  der  83.  Olympiade  genau  auf  den  Sommer 
von  448  fällt;  und  damit  bietet  sich  für  die  Einweihung  eine  sehr 
natürliche  Veranlassung : die  aus  der  Tiefe  des  Tempels  hervorleuch- 
tende Statue  wurde  vor  den  Augen  der  versammelten  Griechen 
enthüllt. 

Ist  diese  Vermuthung  richtig,  so  kam  Phidias  11m  451  als  be- 
reits berühmter,  den  Eieiern  durch  seine  Arbeiten  in  Delphi  und 
Athen  empfohlener  Künstler  nach  Olympia.  Um  das  übernommene 
Riesenwerk  zu  gutem  Ende  zu  führen,  hatte  er  mehrere  geübte  Ge- 
hülfen  in  das  Alpheiosthal  mitgebracht,  zunächst  seinen  Bruder,  den 
Maler  Panainos , der  sich  an  der  Ausschmückung  der  Statue  und 
ihres  Zubehörs  betheiligen  sollte , dann  seinen  Lieblingsschüler  Ko- 
lotes,  den  geschickten,  mit  jeder  Art  von  Metallbehandlung  vertrauten 
Toreuten.  Plinius  lässt  ihn  an  der  Zeusstatue  mitarbeiten 2 3),  und 
eben  während  dieses  Aufenthalts  in  Elis  hat  er  ein  Meisterwerk  ein- 
gelegter Arbeit  geschaffen,  den  mit  Gold  verzierten  Elfenbeintisch 
im  Heraion , auf  welchem  die  Olympioniken  ihre  Siegeskränze  aus 
Oelzweigen  als  Weihgabe  niederlegten 3).  Nachdem  er  sich  mit 
solchen  Hülfskräften  in  der  geräumigen  Werkstatt,  die  noch  lange 
nach  seinem  Tode  den  Besuchern  Olympias  gezeigt  wurde,  bei  der 
Altis  niedergelassen  hatte,  konnte  der  athenische  Meister  in  aller 
Müsse  an  die  Ausführung  des  Werkes  gehen,  in  dem  das  Alter- 
thum die  vollkommenste  Erscheinung  des  Himmelskönigs  bewunderte. 


1)  Löschcke,  Phidias’  Tod.  In  den  hist.  Untersuch.  A.  Schäfer  gewidmet,  S.  43fr.  [Gegen 
ihn  mit  eingehender  Begründung  Schöll,  Der  Prozess  des  Phidias  (Münch.  Akad.  S.-B.  1888,  1 ff.). 
Löschcke  vertheidigt  seinen  Standpunkt  in  der  Festschr.  des  Vereins  von  Alterthumsfr.  im  Rheinland 
1891,  16 — 21.  Hiergegen  wieder  Furtwängler,  Meisterw.  58  ff.  Vgl.  auch  Dürpfeld,  Olympia,  Textb.  II, 
16.  Nach  allem  Für  u.  Wider  scheint  der  ol.  Zeus  doch  das  Schlusswerk  d.  Künstlers  bleiben  zu  sollen.] 

2)  Nat.  Hist.  XXXV,  54;  XXXIV,  87. 

3)  Pausan.  V,  20,  1. 
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Der  Gott  war  kolossal  gebildet.  Indem  Phidias  ihn  sitzend  dar- 
stellte, konnte  er  die  Grössenerhältnisse  steigern.  Nach  einer  Bemer- 
kung Strabon’s  würde  die  Figur,  wenn  sie  sich  in  ihrer  vollen  Höhe 
emporgerichtet  hätte , den  Tempel  abgedeckt  haben x).  Ueber  die 
Grösse  machen  die  alten  Schriftsteller  verschiedene  Angaben.  Pau- 
sanias  begnügt  sich  mit  einem  missbilligenden  Hinweis  auf  diejenigen, 
welche  über  die  Maasse  der  Statue  geschrieben  hätten1 2 * * 5).  In  der 
That  wird  von  einer  Seite  die  Höhe  auf  60  Fuss  angegeben,  von 
einer  anderen  auf  ioo,  ja  einige  versteigen  sich,  einander  über- 
bietend, bis  zu  i 50  Ellen,  d.  h.  fast  89  Metern  Höhe  3)!  Gegenüber 
dieser  Statue , welche  das  Alterthum  zu  den  sieben  Weltwundern 
rechnete,  Hess  man  seiner  Phantasie  die  Zügel  schiessen  und  die 
Compilatoren  waren  nicht  Leute,  die  vor  übertriebenen  Zahlen  zurück- 
schreckten. Mässigere  Berechnungen  4-)  gaben  der  Statue  sammt 
Basis  eine  Höhe  von  ungefähr  14  Metern  und  damit  ist  ihre  Be- 
zeichnung als  Kolossalwerk  reichlich  gerechtfertigt. 

Die  Statue  war  vor  der  Hinterwand  der  Cella  aufgestellt  und  der 
Boden  vor  dem  Sockel  mit  Platten  aus  dunklem  eleusinischen  Stein  ge- 
pflastert; diese  wurden  beständig  mit  Oel  befeuchtet,  um  die  Elfen- 
beintheile  der  Statue  vor  den  schädlichen  Einwirkungen  der  Sumpf- 
luft des  Alpheios  zu  schützen.  Ein  straff  herabhängender  Vorhang 
sonderte  das  Bild  von  dem  übrigen  Tempel.  Im  2.  Jahrhundert  v.  Chr. 
schenkte  Antiochos  IV.  von  Syrien  dem  Heiligthum  für  diesen  Zweck 
einen  kostbaren  Wollenteppich,  möglicher  Weise  ist  es  der  Vorhang 
vom  Allerheiligsten  des  Tempels  von  Jerusalem  gewesen.  Denn  nach 
der  Eroberung  Jerusalems  im  Jahre  168  konnte  Antiochos  sich  ganz 
wohl  dieses  Vorhangs  bemächtigt  haben,  um  ihn  als  Weihegabe  nach 
Olympia  zu  stiften  5).  Eine  kurze  Beschreibung  des  Pausanias  macht 
uns  mit  dem  Typus  des  phidiasischen  Zeus  bekannt6).  „Der  aus 
Gold  und  Elfenbein  gebildete  Gott  sitzt  auf  einem  Thron,  das  Haupt 
von  einem  goldenen  Olivenkranz  umschlossen.  Auf  der  rechten 
Hand  hält  er  eine  ebenfalls  aus  Elfenbein  und  Gold  verfertigte 


1)  Strab.  VIII,  p.  353.  2)  Pausan.  V,  1 1 , 9. 

3)  Overbeck,  Schriftqu.  Nr.  732,  734,  736 — 738. 

4)  Brunn,  Annali  1851,  u6f.  E.  Petersen,  Die  Kunst  des  Phidias,  Berlin  1873,  S.  350. 

[Olympia,  Textband  II,  14  nimmt  Dörpfeld  achtfache  I.ebensgrösse  an.] 

5)  Clermont-Ganneau,  The  veil  of  the  temple  of  Jerus.  at  Olympia  (In  „Palestine  exploration 
fund.  April  1878,  S.  79). 

6)  Pausan.  V,  11,  I. 
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Nike;  diese  hat  in  den  Händen  eine  Binde  und  im  Haar  einen 
Kranz : die  linke  Hand  des  Gottes  stützt  sich  auf  ein  mit  verschie- 
denen Metallen  beschlagenes  Scepter;  auf  dem  Scepter  sitzt  ein 
Adler.  Die  Schuhe  des  Gottes  sind  von  Gold,  ebenso  sein  Mantel, 
auf  dem  Figuren  und  Lilienblüthen  dargestellt  sind.“  Diese  kurz 
gefasste  Beschreibung  genügt  unserer  Wissbegierde  nicht  und  lässt 
so  manchem  Zweifel  Raum').  So  fragt  es  sich  gleich,  in  welchem 
Umfang  das  Gold  und  das  Elfenbein  von  Phidias  zur  Anwendung 
gebracht  worden  ist.  War  der  Oberkörper  ganz  ins  Gewand  gehüllt 
oder  liess  der  Mantel,  nur  über  die  eine  Schulter  geworfen,  die 
ganze  Brust  des  Gottes  unverhüllt,  so  dass  diese  dem  Blick  eine 
fortlaufende  Elfenbeinfläche  darbot,  zu  der  die  in  verschiedenen 
Schmelzfarben  prangenden  Falten  des  goldenen  Mantels  einen  wir- 
kungsvollen Gegensatz  bildeten?  Die  letztere  Annahme  findet  eine 
Stütze  in  den  elischen  Erzmünzen  aus  der  Zeit  Hadrian’ s,  den  sicher- 
sten Zeugen,  über  die  wir  verfügen.  Eine  dieser 
Münzen , im  Besitz  des  Berliner  Cabinets , zeigt 
den  Gott  in  Vorderansicht  mit  entblösstem  Ober- 
körper, während  der  eine  Zipfel  des  Mantels  über 
den  linken  Oberarm  herabfällt1 2 3).  Eine  andere 
im  Florentiner  Münzcabinet  giebt  die  Statue  in 
linker  Seitenansicht  und  den  linken  Oberarm  von 
den  Falten  des  Mantels  bedeckt  (Eig.  268)  3). 

Was  die  Haltung  der  Statue  betrifft,  so  geben 
auch  darüber  die  Münzen  genaueste  Auskunft. 

Der  rechte  Arm  war  vorgestreckt  und  hielt  die  dem  Gotte  zu- 
gewendete  Nike  auf  der  flachen  Hand ; der  linke  Arm  stützte  sich 


olympische  Zeus. 
(Elische  Erzmünze.) 


1)  Bekanntlich  ist  die  graphische  Wiederherstellung  des  olympischen  Zeus  oft  versucht  worden. 
Vgl.  besonders  Quatremere  de  Quincy,  Le  Jupiter  Olympien  und  Laloux  in  „Restauration  d’Olympie“, 
Taf.  zu  S.  98.  [Adler  in  „Olympia“,  Band  II,  Taf.  II  und  dazu  Textband  II,  S.  15,  Anm.] 

2)  J.  Friedländer,  Arch.  Zeit.  1876,  34  h mit  Textabbildung.  Vgl.  P.  Gardner,  Num.  chron. 
N.  F.  XIX  (1879),  272,  Taf.  XVI.  Derselbe  Typus  findet  sich  auf  einem  kyprischen  Stater  des 
brit.  Museums,  publicirt  von  Six,  Num.  chron.,  3.  Folge  II  (1882),  Taf.  V. 

3)  Overbeck,  Griech.  Kunstmythol.  I,  Miinztaf.  II,  Nr.  4 [wiederholt  Plastik  I4,  Fig.  99  a. 
In  guter  Photographie  eines  Imhoof’schen  Abdrucks  Compte-Rendu  für  1876  (Petersburg),  Nach- 
träge, S.  223  ff.,  Nr.  1 und  2.  J.  H.  Stud.  1886,  Taf.  66PXX.] 

[Endlich  ist  die  Statue  auch  in  rechter  Seitenansicht  nachgebildet  auf  der  Berliner  Münze, 
Friedländer-Sallet,  Das  königl.  Münzcab.,  Taf.  IX,  Fig.  862  (wiederholt  Overbeck,  Plast.  I,  Fig.  99 b). 
Hier  scheint  die  rechte  Schulter  des  Gottes  verhüllt  zu  sein  (!).  Doch  ist  die  Münze  schlecht  er- 
halten und  nicht  gegen  das  Doppelzeugniss  der  anderen  Berliner  Münze  und  des  Pausanias  zu 
verwerthen.] 
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auf  das  Scepter,  ohne  es  jedoch  hoch  zu  fassen,  wie  das  bei  ge- 
wissen Statuen  späterer  Zeit  üblich  ist.  Die  Oberschenkel  waren 
nicht  wagerecht  gestellt,  was  für  den  am  Fusse  der  Basis  stehenden 
Beschauer  eine  unschöne  Verkürzung  ergeben  haben  würde,  sondern 
abwärts  geneigt  und  das  Auge  des  Beschauers  konnte  ihre  Umrisse 
unter  den  Falten  des  Mantels  verfolgen.  Gerade  so  ist,  der  Haupt- 
sache nach,  die  Haltung  des  Gottes  auf  einem  Wandgemälde  römi- 
scher Zeit,  das  1888  bei  den  grossen  Propyläen  von  Eleusis  auf- 
gedeckt wurde  (Fig.  269) I).  Inmitten  einer  vorspringenden  Um- 
rahmung hat  der  Maler  Zeus  thronend  dargestellt;  der  Unterkörper 
ist  von  einem  blauen  Mantel  bedeckt,  unverhüllt  aber  der  mächtige 
Oberkörper;  die  Farben  sind  in  der  raschen  und  etwas  derben 
Manier  italischer  Decorationsmaler  mit  vollem  Pinsel  aufgetragen. 
Man  könnte  in  dem  Gemälde  eine  unmittelbare  Nachbildung  der 
olympischen  Statue  erblicken,  wenn  wir  nicht  wüssten,  dass  Hadrian 
in  das  athenische  Olympieion  einen  chryselephantinen  Zeus  geweiht 
hat,  dessen  Gestalt  eine  athenische  Erzmünze  wiedergiebt 2).  Da 
nun  das  eleusinische  Wandbild  in  der  Zeit  Hadrian’s  gemalt  zu  sein 
scheint,  so  liegt  es  am  nächsten,  als  seine  Vorlage  eben  den  hadria- 
nischen  Zeus  zu  betrachten.  Daraus  ergiebt  sich  wenigstens  so  viel, 
dass  die  athenische  Statue  eine  Nachbildung  der  olympischen  war, 
von  dieser  aber  in  der  Anlage  des  linken  Armes  abwich;  letzterer 
war  dem  Zeitgeschmack  entsprechend  in  theatralischer  Haltung  zu- 
rückgezogen und  fasste  das  Scepter  etwas  höher. 

Es  ist  für  uns  nicht  leicht,  aus  unserem  gewohnten  Vorstellungs- 
kreise heraus  zu  treten  und  von  dieser  chryselephantinen  Plastik, 
die  thatsächlich  nur  eine  Form  der  polychromen  Plastik  ist,  ein 
klares  Bild  zu  gewinnen.  Ein  schwerer  Irrthum  wäre  es,  wenn  wir 
sie  von  rein  theoretischem  Gesichtspunkte  aus  nach  vorgefasster 
Meinung  beurtheilen  wollten , ohne  das  technische  Verfahren  der 
Alten  in  Rechnung  zu  ziehen;  über  die  mannigfaltigen  Hülfsquellen 
des  letzteren  aber  können  wir  bloss  Muthmaassungen  aufstellen.  Ohne 
Zweifel  hat  Phidias  von  allen  Geheimmitteln  seiner  Kunst  Gebrauch 
gemacht,  um  den  Gegensatz  des  Goldes  und  des  Elfenbeins  ab- 
zuschwächen ; er  wird  die  nackten  Körpertheile  mit  einer  warmen 


1)  Ecprj/u.  (1(1%.  1889,  Taf.  4 und  5 mit  Text  von  Philios,  S.  77ff. 

2)  Overbeck.  Griech.  Kunstmythol.  I,  63,  Textfig.  10.  [J.  H.  Stud.  1S87,  Taf.  76  BB  IV.] 


Phidias. 


561 


Patina  bedeckt , das  Gold  unter  Zuhülfenahme  der  Emaillirung  in 
verschiedenen  Farbentönen  haben  spielen  lassen.  Ueberdies  trug 
der  Schmuck  des  Thrones  durch  die  Mannigfaltigkeit  der  zur  Ver- 
wendung kommenden  Stoffe  dazu  bei,  den  allzu  eintönigen  Glanz  des 
Metalls  zu  mildern.  Der  Thron  war  ein  Meisterwerk  ciselirter  und 
eingelegter  Ar- 
beit, bei  der  Gold, 

Ebenholz,  Elfen- 
bein und  Edel- 
steine zur  Verwen- 
dung kamen ; ihn 
schmückten  Re- 
liefs, Verschalun- 
gen , Rundbilder 
und  Malereien. 

Von  dieser  Ver- 
zierungskunst, bei 
der  verschiedene 
Farben  in  ge- 
schmackvoller Ab- 
stufung sich  von 
dem  dunklen 
Grund  des  Eben- 
holzes abhoben, 
können  wir  uns 
keine  klare  Vor- 
stellung machen 
und  müssen  mit 
der  Beschreibung 

des  Pausanias  vorlieb  nehmen,  der  die  an  den  verschiedenen  Theilen 
des  Thrones  dargestellten  Gegenstände  aufzählt I).  Als  Stützen  der 
beiden  Armlehnen  dienten  Sphinxe  mit  Knaben  in  den  Armen,  nach 
Pausanias’  Meinung  eine  Anspielung  auf  die  thebanische  Sage.  Unter 
der  Sphinx  erblickte  man  auf  der  einen  Seite  Apoll,  auf  der  anderen 
Artemis  beim  Strafgericht  über  Niobe.  An  jedem  Beine  des  Thrones 


Fig 


269.  Zeus  Olympios.  Eleusinisches  Wandgemälde. 


1)  Pausan.  V,  1 1 , 2 ff.  Eine  Specialuntersuchung  über  die  einzelnen  Darstellungen  bietet 
E.  Petersen,  Die  Kunst  des  Phidias,  354 ff. 


71 


562  Viertes  Buch:  Die  grossen  Meister  des  fünften  Jahrhunderts. 


waren  vier  tanzende  Niken  und  zu  unterst  an  jedem  Fusse  je  zwei 
weitere  Siegesgöttinnen  angebracht.  Um  den  Thronbeinen  grössere 
Festigkeit  zu  geben,  hatte  sie  der  Künstler  durch  vier  mit  Relief 
geschmückte  Querbalken  verbunden.  Auf  dem  Vorderbalken  waren 
die  seit  alters  in  Olympia  üblichen  Kampfarten  dargestellt,  auf  den 
drei  übrigen  der  Kampf  des  Herakles  und  seiner  Genossen  gegen 
die  Amazonen.  Die  Rücklehne  des  Thrones  bekrönten  die  Gestalten 
der  Horen  und  Chariten,  in  denen  der  Volksglaube  die  Töchter 
des  Himmelskönigs  erblickte. 

Da  die  Beine  des  Thrones  nicht  ausgereicht  haben  würden, 
die  gewaltige  Masse  der  Statue  zu  tragen , so  hatte  Phidias  die 
Vorsichtsmaassregel  ergriffen,  den  Sitz  noch  durch  vier  Säulen  zu 
stützen.  Diese  waren  indes  den  Blicken  durch  massive  Schranken 
(Igvjuma  tqojiov  roiywv  nejioi'ijf.ieva)  entzogen , die  den  Thron  auf  drei 
Seiten  mauerartig  umschlossen.  Auf  der  Innenseite  trugen  sie  ein- 
fach blaue  Bemalung,  auf  der  Aussenseite  aber  symmetrisch  an- 
geordnete Gemälde*)  von  der  Hand  des  Panainos,  des  Bruders  des 
Phidias.  Wenn  man  auf  der  rechten  Seite  vom  Beschauer  begann, 
erblickte  man  die  Bilder  in  dieser  Reihenfolge : zunächst  Atlas  mit 
dem  Himmelsgewölbe  und  neben  ihm  Herakles;  dann  Theseus  und 
Peirithoos;  darauf  zwei  Frauengestalten  als  Personificationen  von 
Hellas  und  Salamis,  letztere  mit  dem  Schmuck  eines  Schiffsschnabels 
(aplustre)  in  der  Hand.  An  der  Rückseite  befand  sich  zunächst 
Herakles  mit  dem  nemeischen  Löwen , dann  Aias  und  Kassandra, 
Hippodanreia  mit  ihrer  Mutter  Sterope.  Endlich  an  der  linken  Seite 
Herakles  und  Prometheus , Achill  die  todeswunde  Penthesileia 
stützend,  zwei  Hesperiden  mit  den  goldenen  Aepfeln  in  den  Händen. 
Die  Anordnung  der  Darstellungen  in  lauter  selbstständigen  Gruppen 
zeigt,  dass  Panainos  das  bei  sculpirten  Metopen  übliche  Verfahren 
befolgt  hat*  I). 


*)  [Aus  Pausanias  lassen  sich  diese  Angaben  nicht  ableiten.  Seine  Beschreibung  ergiebt  viel- 
mehr vier  Schranken,  alle  an  der  Aussenseite  bemalt,  die  vordere  (uthwtixqI'  zun>  Dvoutv)  einfach 
blau,  die  drei  übrigen  mit  den  Bildern  des  Panainos.] 

i)  Die  Vertheilung  der  Darstellungen  ist  sehr  umstritten.  Murray  setzt  die  Bilder  an  die 
Innenseite  der  Schranken  [die  zwischen  mehreren  Säulen  der  Cella  einen  abgesonderten  Raum 
vor  dem  Tempelbild  herstellten]  (Athen.  Mittheilungen  1882,  2 7 4 ff. , Greek  sculpture  II2 *,  126). 

[Diese  Yermuthung  wurde,  da  sie  der  Ausgrabungsbefund  zu  bestätigen  schien,  von  Dörpfeld 

(Olympia,  Textband  II,  13)  und  Overbeck  (Plastik  1 4,  360)  angenommen.  Zur  früheren  Ansicht, 

welche  die  Schranken  und  Gemälde  zwischen  den  Beinen  des  Thrones  suchte,  kehrt  zurück  E.  A. 
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Pausanias  vervollständigt  seine  Beschreibung  durch  die  Erwähnung 
des  unter  den  Füssen  des  Zeus  angebrachten  Schemels.  Er  war 
mit  goldenen  Löwen  (wohl  als  Fussstützen)  und  der  in  Relief  dar- 
gestellten Schlacht  zwischen  Theseus  und  den  Amazonen  geschmückt. 
Das  Ganze,  Statue  sammt  Thron,  ruhte  auf  einer  breiten  Basis,  an 
der  in  goldenem  Relief  folgende  Darstellungen  angebracht  waren: 
Helios  mit  seinem  Gespann,  Zeus  und  Hera,  Hephäst  und  Charis, 
Hermes  und  Hestia , Eros  die  dem  Meeresschaum  entsteigende 
Aphrodite  in  Empfang  nehmend.  Ein  vergoldetes  Silbermedaillon 
des  Louvre  :)  zeigt  diesen  Vorwurf  und  steht  gewiss  mit  der  Com- 
position  des  Phidias  in  engem  Zusammenhang.  Weiter  folgten  Apoll 
und  Artemis,  Athena  und  Herakles,  Amphitrite  und  Poseidon,  end- 
lich die  ihre  Rosse  antreibende  Selene*).  Die  Basis  trug  eine  In- 
schrift, die,  zweifellos  in  metrischer  Form,  den  Namen  des  Künstlers 
verkündigte : „Pheidias  des  Charmides  Sohn  aus  Athen  hat  mich 
gemacht“  2). 

Bisher  haben  wir  die  Statue  in  ihrer  Gesammterscheinung  be- 
trachtet.  Wie  aber  hatte  Phidias  im  Typus  des  Kopfes  die  All- 
macht und  Majestät  des  Himmelskönigs  zum  Ausdruck  gebracht? 
Nach  einer  bekannten  Anekdote  soll  Phidias  auf  die  Frage  seines 
Bruders  Panainos,  nach  welchem  Muster  er  den  olympischen  Zeus 
bilden  wolle,  mit  den  Versen  der  Ilias  geantwortet  haben : 

Sprach’s  der  Kronide  und  winkte  Gewähr  mit  den  dunkelen  Brauen. 

Und  die  ambrosischen  Locken  des  Königs  walleten  vorwärts 

Von  dem  unsterblichen  Haupt.  Es  erbebt’  der  gewalt’ge  Olympos. 


Gardner  (Journ.  hell.  stud.  1894,  239  fr.),  nur  mit  der  Abweichung,  dass  er  nicht  je  drei  Bilder- 
rahmen neben  (Brunn),  sondern  je  zwei  unter  einander  ansetzt.  Vgl.  die  Reconstruction  der  rechten 
Seite  a.  a.  O.  240: 


Herakles  und  Atlas 

Theseus  und  Peirithoos 

Hellas 

Salamis 

1)  De  W'itte , Gaz.  arch.  1879,  Taf.  19,  Fig.  2.  [Wiederholt  in  Roscher’s  myth.  Lex.  I, 
Sp.  1356.  Vgl.  Petersen,  Rom.  Mittheil.  1892,  49;  Furtwängler,  Meisterw.  68.] 

*)  [Nach  unserer  Quelle  war  Selene  vielmehr  reitend  dargestellt,  wobei  man  über  die  Gat- 
tung des  Reitthieres  (Pferd  oder  Maulthier)  getheilter  Meinung  war.  Vgl.  Paus.  V,  II,  8.  Selene 
erscheint  reitend  auf  dem  attischen  Vasenbild  Wiener  Vorlegebl.,  Ser.  E,  II  und  in  der  pergame- 
nischen  Gigantomachie.] 

2)  Pausanias  V,  10,  2.  Die  Inschrift  lautete  vermuthlich:  <J>iMae  Xuom'd'o  ’Afhji’alös  u 
inor\at.  [?] 
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Diese  im  Alterthum  ganz  landläufige  Ueberlieferung  r)  unterliegt  in- 
dessen schweren  Bedenken,  denn  andererseits  weist  alles  darauf  hin, 
dass  der  Zeus  des  Phidias  nichts  von  dem  bedrohlichen  Charakter, 
der  aus  den  homerischen  Versen  spricht , an  sich  gehabt  hat.  Die 
antiken  Zeugnisse  rühmen  vielmehr  einstimmig  die  ausserordentliche 
Milde  seiner  Züge.  Es  ist  der  „friedliche  und  wohlwollende  Gott“; 
man  erkennt  in  ihm  „den  Spender  des  Lebens  und  seiner  Güter, 
den  Vater,  Erretter  und  Beschützer  aller  Sterblichen“.  Dio  Chryso- 
stomos  fügt  hinzu : der  unglücklichste  Mensch  vergesse  beim  An- 
blick der  Statue  all’  seine  Leiden,  „so  viel  Licht  und  so  viel  Güte“ 
habe  der  Künstler  in  die  Züge  des  Gottes  gelegt1 2 3).  Wir  haben 
demnach  allen  Grund,  den  von  Phidias  geschaffenen  Typus  in  den- 
jenigen Zeusköpfen  zu  suchen,  in  denen  sich  der  Charakter  der 
Milde  am  meisten  ausspricht.  Leider  scheint  von  den  Marmor- 
werken unserer  Museen  kein  einziges  eine  treue  Nachbildung  des 
olympischen  Zeus  darzubieten.  Die  oft  herangezogene  Büste  des 
Zeus  von  Otricoli  lässt  den  Stil  der  lysippischen  Schule  erkennen  3); 
der  schöne  Kopf  des  Zeus*)  Blacas  im  Britischen  Museum  ist  ein 
Werk  des  4.  Jahrhunderts,  das  den  Einfluss  der  jüngeren  attischen 
Schule  verräth4 5).  Wir  kennen  kein  zuverlässigeres  Zeugniss  als  eine 
Erzmünze  von  Elis  im  Pariser  Münzcabinet  ; der  auf  ihr  dargestellte 
Zeuskopf  (Fig.  270)5)  ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eine  Nach- 
bildung des  phidiasischen.  Das  Gesicht  hat  einen  ausgesprochen 
ruhigen  und  gütigen  Ausdruck;  die  Stirn  ist  gerade,  das  Auge  liegt 
etwas  tief  und  die  von  einem  Lorbeerkranz  umschlossenen  Haare 
fallen  in  Locken  auf  die  Schultern  herab.  Einen  gleich  freundlichen 
Ausdruck  zeigt  der  schöne  Zeuskopf  der  Statere  Philipps  von  Make- 


1)  Vgl.  Strabo  VIII,  p.  353;  Macrob.  Sat.  V,  13;  [Valer.  Max.  III,  7;  Dio  Chrys.  or.  85, 
p.  417  R.]  Dieselbe  Geschichte  wird  von  einem  Zeusbilde  des  Malers  Euphranor  erzählt  bei 
Eustath.,  ad  II.  A'  529  (p.  145  Rom.). 

2)  Dio  Chrys.  an  vielen  Stellen  seiner  Rede.  Vgl.  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  705 — 713. 

3)  De  Witte,  Annali  dell’  Inst.  1868,  208.  Vgl.  Petersen,  Kunst  des  Phidias  390. 

*)  [Stellt  vielmehr  Asklepios  dar;  vgl.  Thrämer  bei  Pauly-Wissowa  I,  Sp.  1694,  Zeile  3 7 ff.] 

4)  Rayet , Mon.  de  l’art  ant.  I,  Taf.  42.  Ohne  hinreichende  Gründe  will  Stephani  eine 
Replik  des  phidiasischen  Zeus  in  einem  Marmorkopf  der  Ermitage  sehen  (Compte  rendu  für  1875, 
160 — 198  mit  Taf.  VI  und  VII).  Eine  andere  Replik  glaubt  Reinach  in  einem  Terracottakopf 
von  Smyrna  entdeckt  zu  haben  (Melanges  Graux,  S.  149). 

5)  Overbeck,  Griech.  Kunstmythol.  I,  Münztaf.  I,  Nr.  34.  Vgl.  P.  Gardner,  Num.  Chronicle, 
N.  S.  XIX,  Taf.  17  und  Types  of  gr.  coins,  Taf.  XV,  Fig.  18;  Journ.  hell.  stud.  1886,  Taf.  LXVI, 
Nr.  22. 
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donien,  in  dem  man  eine  freie  Nachbildung  des  phidiasischen  Werkes 
hat  erblicken  wollen  *). 

Man  erzählte  in  Olympia,  dass  der  Künstler  nach  Vollendung 
der  Statue  sich  von  Zeus  ein  Zeichen  der  Zustimmung  erbeten  habe 
und  alsbald  ein  Blitzstrahl  in  den  Boden  des  Tempels  gefahren  sei 
an  eben  jener  Stelle,  wo  später  eine  eherne  Hydria  gezeigt  wurde. 
Welcher  gläubige  Besucher  hätte  da  zögern  sollen,  in  dem  Werke 
das  vollkommene  Bild  des  Götterkönigs  zu  erkennen?  Ueber  die 
Bewunderung,  die  es  hervorrief,  herrscht  unter  den  alten  Schrift- 
Stellern  nur  eine  Stimme.  Dio  Chrysostomos 
erklärt,  dass  es  „ein  erhabenes  und  vollendet 
schönes  Werk“  sei,  dass  es  „den  Beschauer 
mit  unaussprechlichem  Entzücken  erfülle“.  Und 
Epiktet  mahnt : „Gehet  nach  Olympia , um  das 
Werk  des  Pheidias  zu  schauen , und  ein  Jeder 
von  euch  halte  es  für  ein  Unglück  zu  sterben, 


ohne  dieses  Anblicks  theilhaft  geworden  zu 
sein1 2 3 4).“  Die  Statue  des  athenischen  Künstlers 


Fig.  270.  Kopf 
des  olympischen  Zeus. 
(Elische  Erzmünze.) 


war  in  der  That  mehr  als  ein  Meisterwerk  der 
Kunst,  sie  rief  eine  starke  Erregung  des  religiösen  Gefühls  hervor. 
Polybios  und  Livius  berichten , dass  Aemilius  Paulus  beim  Betreten 
des  olympischen  Zeustempels  den  Gott  leibhaft  zu  erblicken  meinte ; 
er  brachte  ihm  ein  ungewöhnlich  reiches  Opfer  dar3j.  Nach  Quintilian 
schien  die  Schönheit  der  Statue  sogar  der  überkommenen  Religion 


einen  Zuwachs  gebracht  zu  haben,  so  sehr  kam  die  Erhabenheit  des 
Abbildes  derjenigen  der  Gottheit  gleich  4).  Beim  Mangel  bestimmterer 
Angaben  haben  diese  Zeugnisse  ihren  Werth,  indem  sie  uns  erkennen 
lassen,  zu  welcher  Höhe  der  Vorstellung  der  eigenartige  und  schöpfe- 
rische Genius  des  Künstlers  sich  emporgeschwungen  hatte.  Indem 
Phidias  alle  Vorbilder,  welche  die  Kunst  seiner  Vorgänger  ihm  hätte 
darbieten  können , von  sich  wies , schöpfte  er  nur  aus  der  eigenen 
Gedankenwelt  oder  — um  ein  bekanntes  Wort  Cicero’s  zu  gebrauchen 
— er  erkor  sich  das  in  seiner  Seele  lebende  Schönheitsideal  zum 


1)  Overbeck  a.  a.  O.,  S.  I04f.  [mit  Münztaf.  I,  Nr.  21.  „Eine  Uebersetzung  des  olympischen 
Zeus  ins  Makedonische“.] 

2)  Overbeck,  Schriftquellen  Nr.  706  und  727. 

3)  Polyb.  XXX,  10,  6 (Hultsch) ; Liv.  XLV,  28. 

4)  Inst.  orat.  XII,  10,  9. 
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Führer  0-  So  verkörperte  der  Zeus  von  Olympia  durch  seine  maje- 
stätische Haltung,  durch  die  wohlwollende  Milde  seines  Antlitzes  zum 
ersten  Male  den  vollen  Begriff  der  göttlichen  Allmacht  und  der 
höchsten  Güte,  die  ihr  Attribut  ist. 

Wir  haben  keine  Kunde,  unter  welchen  Umständen  das  Haupt- 
werk des  Phidias  zu  Grunde  gegangen  ist.  Lange  Zeit  bekleideten 
die  Nachkommen  des  Phidias  in  Olympia  unter  dem  Beinamen 
(paidwrai  das  Ehrenamt,  die  Statue  in  Stand  zu  halten* *).  Endlich 
aber  begannen  die  Elfenbeinplatten  aus  den  Fugen  zu  gehen,  so 
dass  die  Eieier  genöthigt  wurden,  den  messenischen  Bildhauer  Damo- 
phon  mit  einer  vollständigen  Restaurirung  zu  beauftragen**).  Die 
Statue  befand  sich  im  i.  Jahrhundert  n.  Chr.  jedenfalls  noch  an 
ihrer  Stelle , als  Caligula  den  vergeblichen  Versuch  machte , sie 
behufs  Ueberführung  nach  Rom  von  der  Stelle  zu  rücken.  Die 
Sage  berichtet  von  Wundern , welche  die  Ausführung  des  Unter- 
fangens gehindert  hätten.  Der  Gott  soll  plötzlich  aufgelacht  und 
dadurch  die  Arbeiter  verscheucht  haben ; auch  soll  ein  Blitzstrahl 
das  zum  Transport  bestimmte  Schiff  in  den  Grund  gebohrt  haben2). 
Nach  einem  byzantinischen  Schriftstellers)  wäre  die  Statue  später 
nach  Constantinopel  in  den  Palast  des  Lausos  versetzt  worden  und 
hier  dann  bei  einer  Feuersbrunst  des  Jahres  475  zu  Grunde  gegangen. 
Allein  es  ist  kaum  zu  glauben,  dass  die  Statue  die  Einäscherung  des 
olympischen  Tempels,  die  das  Edict  Theodosios’  II.  vom  Jahre  408 
[vielmehr  435]  anordnete,  überdauert  haben  sollte. 

§ 2.  DIE  GROSSEN  ARBEITEN  IN  ATHEN  UNTER  PERIKLES. 

Die  Rückkehr  in  seine  Vaterstadt  nach  der  Vollendung  des 
olympischen  Zeus***)  bezeichnet  in  dem  Leben  des  Phidias  den 


1)  Cic.  Orator  II,  9:  ipsius  in  mente  insidebat  species  pulchritudinis  exirnia,  quam  intuens  . . . 
ad  illam  similitudinem  artem  et  manum  dirigebat. 

*)  [Pausan.  V,  14,  5.  Vgl.  unten  S.  585,  2.] 

**)  [Hier  wurde  eine  Textänderung  nothwendig,  da  die  Ausgrabungen  vbn  Lykosura  die  Un- 
richtigkeit der  bisherigen  frühen  Datirung  Damophon’s  ergeben  haben.  Man  setzt  ihn  jetzt  ins  2.  oder 

1.  Jahrhundert  v.  Chr.  (Dörpfeld,  Athen.  Mittheil.  1893,  221),  oder  ins  Zeitalter  Hadrian’s  (Robert, 
Hermes  1894,  429);  Collignon  selbst,  Hist,  de  la  sculpt.  gr.  II,  628,  entscheidet  sich  für  das 

2.  Jahrhundert  v.  Chr.] 

2)  Sueton,  Calig.  22;  Dio  Cass.  LIX,  28,  3. 

3)  Overbeck,  Schriftquellen,  Nr.  754. 

***)  [Vgl.  übrigens  oben  S.  557,  Zusatz  zu  Anm.  1 ."] 
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Beginn  des  ruhmvollsten  Abschnitts.  Es  war  der  Zeitpunkt  ge- 
kommen, wo  Perikies  der  Ivunstthätigkeit  einen  mächtigen  Anstoss 
gab , den  grossen  Bildhauer  für  seine  Pläne  gewann  und  zu  einer 
bevorzugten  Stellung  erhob.  Kimon  war  im  Verlauf  eines  Seekrieges 
in  den  Gewässern  Cyperns  449  gestorben.  Der  Tod  des  politischen 
Hauptgegners  schaffte  dem  grossen  Staatsmann  freies  Feld,  und  wenn 
er  auch  noch  mit  gewissen  Gegenbestrebungen  rechnen  musste,  die 
auf  Euboia  errungenen  Erfolge,  glückliche  Unterhandlungen  mit  Sparta 
und  mit  Persien,  endlich  die  gegen  Thukydides,  den  Sohn  des  Melesias, 
444  ausgesprochene  Verbannung  vollendeten  alsbald  die  Auflösung 
der  kimonischen  Partei,  und  hinfort  war  der  Einfluss  des  Perikies 
allmächtig. 

In  mehr  als  einer  Hinsicht  hat  Perikies  nur  die  bereits  von 
Kimon  für  die  Verschönerung  Athens  entworfenen  Pläne  auf- 
genommen und  zur  Ausführung  gebracht.  Dadurch  erklärt  es  sich, 
dass  zwischen  dem  Tode  des  Vorgängers  und  der  Wiederaufnahme 
der  Arbeiten  kaum  eine  Unterbrechung  von  einigen  Monaten  eintrat. 
Das  für  die  musischen  Agone  der  Panathenäen  bestimmte  Odeion 
eröffnet  die  Reihe  der  perikleischen  Bauten.  Im  Jahre  vorher  war 
die  mit  der  Ueberwachung  der  Arbeiten  am  Parthenon  betraute 
Commission  bereits  in  Thätigkeit  getreten.  Aber  die  Pläne  des 
Perikies  waren  weiter  ausschauend  und  ehrgeiziger  als  die  Kimon’s. 
Während  der  Sohn  des  Miltiades  vor  allen  Dingen  darauf  aus- 
gegangen war  die  Erinnerung  der  Perserkriege  zu  verherrlichen, 
wollte  Perikies  Athen  zum  Mittelpunkt  des  hellenischen  Lebens 
machen  und  die  in  ihrem  neuen  Schmuck  prangende  Stadt  mit 
Kunstschätzen  füllen , in  denen  ganz  Griechenland  die  grossartigsten 
Offenbarungen  des  nationalen  Genius  begrüssen  sollte.  Er  schien 
die  gehässigen  Angriffe  seiner  Feinde  rechtfertigen  zu  wollen,  die 
ihm  vorwarfen,  dass  er  das  Geld  vergeude,  um  Athen  gleich  einem 
gefallsüchtigen , mit  Geschmeide  überladenen  Weibe  von  Gold  und 
Putz  starren  zu  lassen *).  Vom  Jahre  447  bis  zum  Anfang  des 
peloponnesischen  Krieges  herrscht  in  Attika  eine  unerhörte  Thätig- 
keit. Nach  dem  Plane  des  Hippodamos  wird  der  Piräus  mit  seinen 
breiten  Strassen,  seinen  Säulenhallen,  seinem  Marktplatz  und  seinen 
Häfen  von  Grund  aus  umgebaut.  Zu  Eleusis  errichten  Ivoroibos, 


1)  Plutarch,  Pericl.  12. 


568  Viertes  Buch:  Die  grossen  Meister  des  fünften  Jahrhunderts. 


Metagenes  und  Xenokles  unter  Leitung  des  Iktinos  den  Tempel  der 
grossen  eleusinischen  Göttinnen.  Besonders  aber  die  Akropolis  sollte 
nach  Perikies’  Absicht  der  glänzende  Herold  der  Macht  Athens 
werden.  Auf  der  Burgfläche  fand  er  die  sehr  undankbaren  Vor- 
arbeiten durch  seinen  Vorgänger  bereits  vollendet.  Die  Terrasse  der 
Athena  Nike , der  sogenannte  Pyrgos , erhob  sich  bereits  am  Ein- 
gang der  Akropolis  vor  den  bescheidenen  von  Kimon  erbauten  Pro- 
pyläen r).  Die  Südseite  der  Burg  war  nivellirt,  um  eine  von  der 
Umfassungsmauer  gestützte  Terrasse  verbreitert  und  diese  aus  den 
Ueberresten  des  Persereinfalls  zusammengesetzte  Masse  aufgeschütte- 
ten Erdreichs  von  der  gewaltigen  Grundmauer  aus  Piräusgestein,  die 
dem  kimonischen1  Parthenon  als  Unterlage  dienen  sollte,  überdeckt2). 
Auch  der  Hochbau  hatte  schon  begonnen;  marmorne  bereits  bearbeitete 
Säulentrommeln  lagerten  am  Fusse  des  Baues.  Bekannt  ist,  wie  der 
Tod  Kimon’s  die  Arbeit  unterbrach  und  wie  Perikies,  indem  er  den  Bau 
nach  grossartigerem  Maassstabe  wieder  aufnahm,  die  Erinnerung  an 
dessen  ersten  Urheber  allzu  sehr  in  den  Hintergrund  gedrängt  hat.  Der 
auf  dem  alten  Fundament  sich  erhebende  Parthenon  des  Iktinos,  der 
durch  die  grossartigen  Propyläen  des  Mnesikles  geschmückte  Ein- 
gang zur  Akropolis , der  von  Grund  aus  wieder  aufgebaute  Tempel 
der  Polias  vereinigten  sich,  um  aus  der  Burg  ein  in  der  Welt 
einzig  dastehendes  Ganze,  gleichsam  ein  Juwel  der  Baukunst,  zu 
machen. 

Kein  Schriftsteller  erwähnt  den  Zeitpunkt,  um  den  die  Arbeiten 
am  Parthenon  des  Perikies  begannen  3).  Glücklicherweise  bieten  jedoch 
die  Inschriften  für  das  Schweigen  der  Schriftquellen  Ersatz.  Mehrere 
Bruchstücke  in  Marmor  gehauener  Rechnungsurkunden  beziehen  sich 
auf  die  Ausgaben  für  den  Tempelbau  und  gestatten  die  An- 
nahme, dass  die  Rechnungslegung  bis  zum  Jahre  447  zurückging. 
Der  Rohbau  war  438  fertig,  die  plastische  Ausschmückung  aber 
noch  434/33  unvollendet,  ja  an  dieser  ist  sogar  bis  433/32  , also 


1)  Vgl.  Wolters,  Zum  Alter  des  Niketempels.  Bonner  Studien  (1890],  S.  92.  Dörpfeld, 
Athen.  Mittheil.  X (1885),  S.  38  und  13 1 mit  Taf.  V. 

2)  Vgl.  E.  Curtius,  Stadtgesch.  von  Athen  127 — 131  ; Dörpfeld,  Athen.  Mittheil.  X (1885), 
275  ff. 

3)  Man  hat  darüber  viel  gestritten.  Beule  setzt  den  Beginn  der  Arbeiten  auf  444  (L’Acro- 
pole  d’Athenes  I,  46).  Wachsmuth  rückt  ihn  auf  460  zurück  (Die  Stadt  Athen  im  Alterth.  I,  545)' 
Michaelis  entscheidet  sich  für  454  (Der  Parthenon,  10  f.). 

f fi  Uc  AJ  (Wv.L 
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bis  zum  Vorabend  des  peloponnesisehen  Krieges  fortgearbeitet 
worden  I). 

„Phidias  war  der  Freund  des  Perikies  geworden,“  heisst  es  bei 
Plutarch2 3).  In  der  That  fand  der  grosse  Staatsmann  in  dem  grossen 
Bildhauer  einen  Geist,  fähig  seinen  edlen  Ehrgeiz  zu  verstehen.  Dass 
Phidias  nicht  bloss  ein  ausgezeichneter  Künstler , sondern  auch  ein 
guter  Redner  war,  meldet  ein  interessantes  Zeugniss3).  Aus  seinen 
Werken  spricht  ein  umfassender  und  edler,  zu  den  höchsten  Specula- 
tionen  befähigter  Geist.  Diese  Vielseitigkeit  der  Bildung  gab  ihm 
ein  solches  Uebergewicht  über  die  Mitarbeiter,  dass  ihm  die  that- 
sächliche,  wo  nicht  amtliche  Oberleitung  der  Akropolisarbeiten  zufiel. 
„An  der  Seite  des  Perikies,“  fügt  Plutarch  hinzu*),  „leitete  und  über- 
wachte er  Alles,  obgleich  ihm  grosse  Baumeister  und  grosse  Bild- 
hauer unterstellt  waren“,  die  Architekten  Iktinos,  Kallikrates,  Mnesi- 
kles,  die  Bildhauer  Alkamenes,  Agorakritos  von  Paros,  Kolotes,  zum 
Theil  bereits  berühmte  Männer  von  erprobtem  Talent,  zum  Theil 
gelehrige  Schüler  des  Meisters,  bereit,  seiner  kraftvollen  Führung 
sich  anzuvertrauen.  Ausser  diesen  Mitarbeitern  hatte  Phidias  für 
die  Herrichtung  all  des  kostbaren  Materials,  des  Marmors,  Erzes, 
Elfenbeins  und  Goldes,  des  Eben-  und  Cypressenholzes , ein  ganzes 
Heer  von  Handwerkern  zur  Verfügung.  Plutarch  zählt  die  an  den 
Arbeiten  auf  der  Akropolis  betheiligten  Zünfte  auf,  „Zimmerleute, 
Former,  Erzgiesser,  Maurer,  Goldschläger,  Elfenbeinerweicher,  Maler, 
Verfertiger  eingelegter  und  ciselirter  Arbeit“ ; eine  förmliche  Ma- 
schinerie,  die  zur  Belebung  eines  Riesenkörpers  in  Bewegung  gesetzt 
wurde.  Die  treibende  Kraft  dieses  verwickelten  Räderwerks  war 
Phidias  und  die  Arbeiten  wurden  mit  einer  Schnelligkeit  ausgeführt, 
die  Griechenland  in  Staunen  versetzte. 

Im  Jahre  438  wurde  das  Colossalbild  der  Athena  Parthenos 
feierlich  eingeweiht.  Da  der  Parthenon  nicht  ein  Tempel  im  eigent- 
lichen Sinne  war,  so  war  auch  die  Statue  nicht  für  den  Cultus  be- 
stimmt, sondern  vielmehr  ein  grossartiges,  vom  Staat  der  Staatsgöttin 


1)  Vgl.  Köhler,  Athen.  Mittheil.  IV  (1879),  33  ff.  C.  I.  Att.  I,  Nr.  300 — 31  r.  Auf  Grund 
neuer  Bruchstückfunde  hat  Foucart  festgestellt,  dass  die  Arbeiten  mindestens  15  Jahre  gedauert 
haben  (Bull.  corr.  hell.  XIII,  1889,  174 — 178). 

2)  Plutarch,  Perikl.  31. 

3)  Dio  Chrys.  or.  XII,  § 55  : ch'/jQ  ovx  tcy'Awrzog  oltft  aylunxov  nohscog. 

*)  [Plutarch,  Perikl.  13.] 


72 


570  Viertes  Buch:  Die  grossen  Meister  des  fünften  Jahrhunderts. 

dargebrachtes  Weihgeschenk.  Daher  die  grosse  Kostbarkeit  des 
dem  Künstler  zur  Verfügung  gestellten  Materials.  Thukydides  giebt 
in  runder  Summe  40  Talente  Gold  an,  andere  Schriftsteller  sprechen 
von  44,  ja  sogar  von  50  Talenten  x).  Wenn  man  annimmt,  dass  die 
44  Talente  den  Geldwerth  bezeichnen , dann  würde  das  für  die 
Statue  verwendete  Gold  ungefähr  1957472  Mark  in  unserer  Wäh- 
rung betragen,  eine  Summe,  die  ihrem  damaligen  Tauschwerthe  nach 
noch  beträchtlich  höher  zu  schätzen  wäre.  Wenn  dagegen,  was  wahr- 
scheinlicher ist,  die  Talente  als  Gewicht  des  Metalls  verstanden  sind, 
dann  ergiebt  sich  eine  Gesammtsumme  von  circa  1152  Kilogr.  reinen 
Goldes.  Eine  Inschrift  belehrt  uns,  dass  der  die  Ausführung  der 
Statue  überwachende  Ausschuss  der  Epistaten  in  einem  einzigen 
Jahre  für  den  Ankauf  von  Gold  mehr  als  34  Talente  Silber  von 
der  Verwaltung  des  heiligen  Schatzes  erhalten  hat.  In  einem  anderen 
Jahre  setzen  die  Epistaten  von  100  überwiesenen  Talenten  mehr  als 
87  auf  denselben  Ausgabeposten1 2 3). 

Nach  dem  Gedanken  des  Perikies  sollte  dieses  Gold  als  Reserve 
für  Zeiten  finanzieller  Noth  dienen  3)  • auf  seinen  Rath,  so  erzählte  man, 
habe  Phidias  das  Gold  derartig  angebracht , dass  man  es,  ohne  die 
Haltbarkeit  der  Statue  zu  gefährden,  wieder  abnehmen  konnte.  Es 
ist  jedoch  sehr  wahrscheinlich , dass  diese  Art  der  Anbringung  auf 
technischer  Notwendigkeit  beruhte  *).  Eine  Statue  von  Gold  und 
Elfenbein , die  durch  an  einander  gestückte  Theile  gebildet  wurde, 
erforderte  naturgemäss  einen  starken  Holzkern , der  schon  seiner- 
seits die  Formen  der  Statue  wiedergab  und  auf  dem  dann  die  zu- 
geschnittenen Elfenbeintafeln  und  das  gehämmerte  Goldblech  be- 
festigt wurden.  Lukian  liefert  eine  interessante  Beschreibung  des 
Inneren  solcher  Kolossalstatuen:  „Von  aussen  ist’s  ein  Poseidon  mit 
dem  Dreizack  oder  ein  Zeus  mit  dem  Blitz , schimmernd  von  Gold 
und  Elfenbein  ....  schaut  man  aber  ins  Innere , dann  findet  man 
Balken , Riegel , durch  das  Gerüst  hindurchgetriebene  Nägel , Keile, 
Pech , Lehm  und  andere  unschöne  Dinge  mehr“ 4).  Diese  Art  der 


1)  Thukydides  II,  13;  Schol.  Aristoph.  Pax  605;  Diodor  XII,  40. 

2)  Vgl.  C.  I.  Att.  I,  299  und  Foucart,  Bull.  corr.  liell.  XIII  (1889),  I72ff. 

3)  Dieselbe  Bewandtniss  hatte  es  mit  den  goldenen  Niken  auf  der  Akropolis,  die  zweifellos 
in  perikleischer  Zeit  gegossen  einen  Bestandtheil  des  heiligen  Geräthes  bildeten.  Foucart,  Bull, 
corr.  hell.  XII  (1888),  283  ff. 

*)  [Vgl.  Schöll,  Sitzungsber.  der  Münch.  Akad.  1888,  9 f.] 

4)  Tukian,  Somn.  s.  gall.  24. 
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Zusammenfügung  der  einzelnen  Stücke  machte  die  Wiederablösung 
zu  einer  leichten  Sache,  wenn  die  Schatzmeister  der  Göttin,  wie  es 
z.  B.  im  Jahre  385/84  geschah,  zu  einer  strengen  Prüfung  des  Gold- 
bestandes schreiten  mussten.  Auch  versteht  man,  dass  die  Verwen- 
dung so  verschiedenartigen  Materials  eine  nur  schwache  Gewähr  der 
Dauerhaftigkeit  bieten  konnte.  Wir  erfahren  aus  Bruchstücken  amt- 
licher Inventuraufnahmen J) , dass  an  der  Statue  des  Phidias  schon 
sehr  früh  Ausbesserungen  nothwendig  geworden  sind.  Schon  428/27, 
zehn  Jahre  nach  der  Einweihung,  waren  einzelne  Stücke  abgefallen 
und  wurden  besonders  inventarisirt.  Im  Jahre  400/399  gab  es  eine 
neue  Ausbesserung.  Einige  Jahre  später  wurden  Theile  des  Helms 
und  des  Schildes  als  Einzelstücke  verzeichnet  und  334/33  ist  eine 
Wiederherstellung  der  Basis  nothwendig  geworden.  Aus  demselben 
Grunde  wundern  wir  uns  nicht , von  Diebstählen  zu  hören , die  von 
gewissenlosen  Besuchern  wiederholt  verübt  worden  sind.  Im  4.  Jahr- 
hundert entwendete  ein  gewisser  Philurgos  das  auf  der  Aigis  der 
Göttin  angebrachte  Gorgoneion.  Der  Tyrann  Lachares,  ein  Günst- 
ling Kassander’s,  erdreistete  sich,  296  bei  seiner  Flucht  von  Athen 
einen  Theil  des  Goldschmucks  der  Göttin  mitzunehmen.  Die  be- 
sondere Art  der  Technik  erklärt  endlich  auch  hinreichend  die  voll- 
ständige Zerstörung  der  Statue.  Wann  sie  erfolgte , ist  unbekannt. 
Die  Parthenos  befand  sich  375  n.  Chr.  noch  an  Ort  und  Stelle,  und 
ein , freilich  recht  verdächtiges , Schriftzeugniss  könnte  den  Glauben 
erwecken,  dass  sie  später  nach  Konstantinopel  versetzt  worden  sei1  2 3). 
Wer  aber  will  sagen , welche  Hände  die  von  den  Arbeitern  des 
Phidias  zusammengesetzten  Goldplättchen  abgerissen  und  in  den 
Schmelztiegel  geworfen  haben  *)  ? 

Von  der  Parthenos  ist  bei  den  alten  Schriftstellern  oft  die  Rede  3)} 
die  meisten  Einzelheiten  liefert  aber  wieder  die  Beschreibung  des 
Pausanias : „Die  Statue  der  Athena  ist  von  Gold  und  Elfenbein.  Auf 
ihrem  Helm  sind  in  der  Mitte  eine  Sphinx  und  an  beiden  Seiten 
Greifen  angebracht  ....  die  Göttin  steht  aufrecht  da,  bekleidet  mit 


1)  Köhler,  Athen.  Mittheil.  V (1880),  89.  Vgl.  Schreiber,  Athena  Parthenos,  S.  628. 

2)  Schol.  Anstich  Or.  50,  II,  p.  710  (Dind). 

*)  [Nach  einer  vor  kurzem  herangezogenen  Stelle  der  Passio  S.  Philippi  episc.  Heracleae  wäre 
das  Bild  im  5.  Jahrhundert  durch  Brand  zu  Grunde  gegangen.  Vgl.  Führer,  Rom.  Mittheil.  VII 
(1892),  15811.] 

3)  Overbeck,  Schriftcpiellen,  Nr.  645  — 690. 
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einem  bis  auf  die  Füsse  herabfallenden  Chiton.  Die  Brust  ist  mit 
einem  Medusenkopf  von  Elfenbein  geschmückt.  Eine  Nike  von  etwa 
vier  Ellen  Höhe  befindet  sich  auf  der  einen  Hand,  die  andere  hält 
eine  Lanze.  Neben  den  Füssen  der  Göttin  lehnt  der  Schild  und 


Fig.  271.  Copie  der  Athena  Parthenos. 
Statuette  des  Athenischen  Centralmuseums. 

harrt , nachdem  ihre  ausgestreckte 
nommen  hat,  in  dieser  Stellung  c 


neben  der  Lanze  erblickt  man 
eine  Schlange , wohl  das  Bild 
des  Erichthonios.  An  der  Basis 
der  Statue  ist  die  Geburt  der 
Pandora  dargestellt“ J).  Ande- 
rerseits meldet  Plinius,  dass  die 
Statue  26  Ellen  (ungefähr  zwölf 
Meter)  hoch  war,  dass  Phidias 
auf  der  gewölbten  Seite  des 
Schildes  die  Amazonenschlacht, 
auf  der  vertieften  den  Kampf 
der  Götter  und  Giganten  dar- 
gestellt hatte,  endlich  dass  auch 
der  Rand  der  Schuhsohlen  mit 
Reliefs  (Kampfscenen  zwischen 
Lapithen  und  Kentauren)  ge- 
schmückt war,  „so  sehr  erwies 
der  Künstler  bis  in  die  kleinste 
Aufgabe  hinein  seine  Meister- 
schaft“. Zu  diesen  Angaben 
kommen  andere  bei  den  alten 
Schriftstellern  hier  und  da  bei- 
läufig erwähnte  Züge.  So  er- 
fahren wir  durch  Arrian*),  dass 
die  Nike  sich  auf  der  rech- 
ten Hand  der  Göttin  befand : 
„die  Athena  des  Phidias  ver- 
Hand  einmal  die  Nike  aufge- 
irch  alle  Jahrhunderte“  3).  Das 


1)  Pausan.  V,  24,  7. 

2)  Plin.,  Nat.  Hist.  XXXVI,  iS. 

®)  [Ein  Irrthum!  Nicht  Arrian  sondern  nur  die  Denkmäler  lehren, 
Nike  befand.] 

3)  Arrian,  Diss.  Epict.  II,  8,  20. 


auf  welcher  Hand  sich 
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Wesentliche  wenigstens  steht  durch  die  Schriftsteller  fest:  die  Hal- 
tung, die  Attribute,  die  Gesammterscheinung  der  Statue.  Darauf  hin 
können  wir  uns  nun  mit  einiger  Sicherheit  der  Prüfung  der  Denk- 
mäler zuwenden,  welche  ihrerseits  die  Erinnerung  des  verlorenen 
Originals  festhalten *  I). 

Ueber  die  Haltung  der 
Göttin  und  die  Anordnung  der 
Attribute  geben  zwei  in  Athen 
gefundene  Marmorwerke  genaue 
Auskunft.  Das  erste  ist  eine 
Statuette  römischer  Arbeit,  etwa 
einen  halben  Meter  hoch,  1859 
im  Westen  der  Pnyx  gefunden 
und  heute  im  Athenischen  Cen- 
tralmuseum (Fig.  271  u.  272] 2 * * S.). 

Wenn  auch  unvollendet  und 
nur  die  Hauptsachen  berück- 
sichtigend giebt  sich  diese  Sta- 
tuette als  eine  unmittelbare 
Nachbildung  der  Parthenos  zu 
erkennen;  der  Bildhauer  ist  so- 


1)  Nur  kurz  sei  auf  Wiederherstellungs- 
versuche der  Parthenos  wie  die  in  Quatre- 
mere  de  Quincy’s  „Jupiter  Olympien“  ver- 
wiesen. Bekannt  ist  die  vom  Bildhauer  Simart 
für  den  Herzog  de  Luynes  ausgeführte  Statue 
von  Elfenbein  und  vergoldeter  Bronze , die 
im  Schloss  von  Dampierre  aufbewahrt  wird. 

Vgl.  darüber  Beule,.  Rev.  des  deux-Mondes, 

1.  Febr.  1856.  Sie  ist  chromolithographisch 

abgebildet  auf  der  Tafel  zu  V.  Duruy,  Hist, 

des  Grecs  II,  S.  358.  Ueber  die  auf  die 

Athena  Parthenos  zürückgehenden  Denkmäler  vgl.  besonders  Conze , Die  Athenastatue  des  Phidias 
im  Parthenon  und  die  neuesten  auf  sie  bezüglichen  Entdeckungen,  1865.  Michaelis,  Der  Parthenon, 

S.  33  f.  [Lange,  Athen.  Mittheil.  1881,  56  ff.]  Schreiber,  Die  Athena  Parthenos  des  Pheidias 
(Leipzig  1883)  und  „Neue  Parthenosstudien“,  Arch.  Zeit.  1883,  1 93  ff.  und  277  ff.  [Lange,  ibid. 
1884,  129fr.  Waldstein,  Essays  on  the  art  of  Pheid.  1885,  269fr.]  Puchstein,  Jahrb.  des  Inst.  V 
(1890),  82ff.  Von  Löschcke’s  Abhandlung  „Kopf  der  Athena  Parthenos“  (in  der  Festschrift  des 
Vereins  von  Alterthumsfreunden  im  Rheinland,  1891)  habe  ich  noch  nicht  Ivenntniss  nehmen  können. 

2)  Kavvadias , Katalog  Nr.  64.  Die  Wichtigkeit  der  Statuette  hat  Ch.  Lenormant  erkannt. 
Eine  Studie  über  sie  veröffentlichte  Fr.  Lenormant,  La  Minerve  du  Parthenon  (Gazette  des  Beaux- 
Arts  1860,  S.  129,  202  und  272.  [Conze,  Annali  1 86 1 , 344  mit  Taf.  O.  und  P.]  Vgl.  Brunn, 
Denkmäler,  Taf.  39  und  40;  Friederichs-Wolters,  Nr.  466. 


Fig.  272.  Copie  der  Athena  Parthenos. 
Statuette  des  Athenischen  Centralmuseums. 
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gar  darauf  bedacht  gewesen,  auf  dem  Schilde  und  an  der  Basis 
die  an  diesen  Stellen  des  Originals  befindlichen  Reliefs  wieder- 
zugeben. Noch  grösseres  Interesse  bietet  die  kleine  Statue,  die  im 
December  1 880  zu  Athen  am  Varvakion,  d.  h.  unweit  der  Stelle 
des  alten  Acharnerthores  gefunden  wurde  (Fig.  273) T).  In  römischer 
Zeit,  vielleicht  im  2.  Jahrhundert  n.  Chr.,  von  einem  mittelmässigen 
Künstler  ausgeführt,  der  zu  einer  freien  Wiedergabe  seines  Modells 
unfähig  war,  bestätigt  diese  Statue,  die  beiläufig  Spuren  rother  und 
blauer  Farbe  zeigt  *) , in  allen  Punkten  das  Zeugniss  der  bei  der 
Pnyx  gefundenen  Statuette  Lenormant ; sie  stellt  uns , wenn  auch 
nicht  den  Stil,  so  doch  die  wesentlichen  Merkmale  des  Originals 
vor  Augen.  Die  Göttin  steht  mit  leicht  zurückgezogenem  linken 
Bein  in  ruhiger  Haltung  aufrecht  da;  ihre  linke  Hand  hält  den  mit 
der  hohen  Kante  auf  den  Boden  gesetzten  Schild;  zwischen  Fuss 
und  Schild  ringelt  sich  eine  Schlange,  das  Symbol  des  erdgeborenen 
Erichthonios,  empor  und  richtet  den  Kopf  drohend  gegen  den  Schild- 
rand. Auf  der  rechten  Hand  der  Göttin  befindet  sich  eine  Nike 
mit  entfalteten  Flügeln.  Des  Gewand  Athena’s  besteht  aus  einem 
ärmellosen  Chiton  mit  Ueberschlag,  den  über  den  Hüften  ein  Gürtel 
umschliesst.  Die  Brust  ist  von  der  geschuppten , mit  einem  Gor- 
goneion  verzierten  und  von  Schlangen  umsäumten  Aigis  bedeckt, 

o 00; 

das  Haupt  trägt  einen  Helm  mit  drei  Federbüschen.  Dank  den 
beiden  athenischen  Copien  können  wir  unter  einer  zahlreichen  Reihe 
von  Statuen  die  mehr  oder  minder  treuen  Nachbildungen  der  Par- 
thenos  feststellen.  Es  sind  das,  um  nur  die  wichtigsten  zu  erwähnen, 
die  ,,Minerve  au  coilier“  im  Louvre,  ein  Kolossalbild  der  Villa 
Ludovisi  und  eine  sehr  verstümmelte  Statue  der  Villa  Wolkonsky 2 3). 
Dazu  kommt  als  beste  Replik  ein  schöner,  vorzüglich  gearbeiteter 
Marmortorso,  der  1859  bei  den  Propyläen  gefunden  wurde;  dieses 
im  Akropolismuseum  aufbewahrte  Bruchstück  giebt  von  der  maje- 
stätischen Haltung  des  Körpers,  von  dem  weichen  und  regelmässigen 
Faltenwurf  des  Chitons  die  rechte  Vorstellung  3). 

1)  Kavvadias,  Katalog  Nr.  65.  Eingehende  Besprechungen:  Hauvette,  Bull.  corr.  hell.  1881, 
54;  K.  Lange,  Athen.  Mittheil.  1881,  56  mit  Taf.  I und  II;  Rayet,  Etud.  d’  arch.  et  d’  art  12 — 18 
[Schreiber,  Die  Athena  Parthenos  (Abhandl.  der  sächs.  Gesellsch.  der  Wissensch.,  Bd.  VIII,  55°  ff- 
mit  Taf.  I,  Fig.  A1  und  A2].  Vgl.  Brunn,  Denkmäler,  Taf.  40.  [Friederichs-Wolters,  Nr.  467.] 

*)  [Genaueres  über  die  Farbenreste  bei  Schreiber  a.  a.  O.,  5 5 1 f-] 

2)  Die  Repliken  sind  äufgezählt  von  Schreiber,  Die  Athena  Parthenos  [a.  a.  O.,  5 5 6 ff.].  Vgl. 
Puchstein,  Jahrb.  des  Inst.  V (1890),  83,  A.  15. 

3)  Schreiber,  Die  Athena  Parthenos,  Taf.  IV  [Fig.  J]. 


Phidias. 


575 


i)  Die  beste  Abbildung  giebt  Furtwängler,  Jahrb.  des  Inst.  1 888,  Taf.  X,  Nr.  io.  [Der  Text 
dazu  Jahrb.  1889,  46.] 


So  kostbar  diese 
Denkmäler  auch  sind, 
über  den  Gesichtstypus 
und  über  das  Beiwerk 
liefern  sie  uns  doch  nur 
unvollständigen  Auf- 
schluss. In  diesen  be- 
sonderen Punkten  muss 
man  das  Zeugniss  der 
geschnittenen  Steine  und 

o 

der  Münzen  zu  Hülfe 
nehmen. 

Ueber  die  Verzie- 
rung des  Helms  ist  viel 
gestritten  worden.  Meh- 
rere Archäologen  Hessen 
nur  die  Beschreibung 
des  Pausanias  gelten,  in 
der  einfach  von  einer 
Sphinx  und  von  Grei- 
fen die  Rede  ist.  Wir 
wollen  lieber  für  alles 
Detail  des  Helmes  die 
schöne  Jaspisgemme  des 
Aspasios  im  Wiener 
Cabinet  (Fig.  274)  zu 
Grunde  legen r).  Die 
Helmkappe  ist  niedrig 
und  läuft  in  einen  mit 
Schuppen  besetzten 
Nackenschirm  aus.  Der 
Helmaufsatz  besteht  aus 
drei  Bügeln  mit  Haar- 
büschen, den  mittelsten 
unterstützt  eine  Sphinx, 
die  beiden  anderen  nie- 


Fig.  273.  Marmorcopie  der  Parthenos. 
(Athenisches  Centralmuseum.) 
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drigeren  je  ein  Flügelross  wie  bei  der  Varvakionstatuette.  Die  auf- 
geschlagenen Backenklappen  sind  mit  Greifen  in  Relief  verziert  und 
über  dem  Stirnschild  ist  eine  Reihe  galoppirender  Rosse  angebracht, 
die  auf  den  attischen  Münzen  mit  dem  Kopf  der  Parthenos 
(Fig.  278) l)  wiederkehrt.  Man  hat  diese  Ueberladung  mit  Ornament 
vom  Gesichtspunkt  des  guten  Geschmacks  getadelt  und  mit  der 
Zurückhaltung  phidiasischer  Kunst  für  unvereinbar  erklärt.  Aber 

war  sie  nicht  durch  die  gewaltige 
Grösse  der  Statue  geradezu  ge- 
boten? Man  denke  nur,  wie  mager 
und  ärmlich  sich  in  mehr  als  zwölf 
Metern  Flöhe  eine  zu  dürftige  Ver- 
zierung ausgenommen  hätte.  Wir 
müssen  unser  Vorurtheil  unterdrücken 
und  anerkennen,  dass  Phidias,  indem 
er  auf  dem  Helm  der  Göttin  die 
Details  häufte  und  durch  Heraus- 
arbeiten der  Figuren  Licht  und 
Schatten  kräftig  betonte,  ganz  rich- 
tig auf  die  Bedingungen  Bedacht 
genommen  hat , unter  denen  die 
Statue  im  Oberlicht  des  Parthenon 
gesehen  werden  sollte.  Und  sollten 
noch  einige  Zwreifel  übrig  geblieben 
sein,  sie  müssten  schwinden , wenn  man  die  Gemme  des  Aspasios 
mit  den  Goldmedaillons  der  Ermitage  in  Petersburg  (Fig.  275)  ver- 
gleicht 2).  Diese  Medaillons  dienten  einst  als  Gehänge  an  einem 
Diadem  und  wurden  in  dem  Grabhügel  von  Koul-Oba  auf  der  Krim 

o 

gefunden.  Sie  sind  ohne  Zweifel  von  attischer  Arbeit.  Wir  finden 
hier  die  durch  die  Wiener  Gemme  bekannten  Einzelheiten  sämrnt- 
lich  wieder,  die  Sphinx,  die  Pegasoi,  auf  den  Backenklappen  die 
Greifen  und  über  dem  Stirnschild  eine  Reihe  von  Thierköpfen , in 
denen  Kieseritzky  Greifen  und  Rehe  erkennt.  Derselbe  Helm- 
schmuck findet  sich  endlich  an  einer  neuen  Copie  der  Parthenos, 
einem  hübschen  Marmorkopf  der  Kaiserzeit,  der  1885  in  den  Gärten 


Fig.  274.  Gemme  des  Aspasios. 
(Wiener  Cabinet.) 


1)  Als  Schlussvignette  auf  S.  589  abgebildet. 

2)  Publicirt  von  Kieseritzky,  Athen.  Mittheil.  VIII  (1883),  291  ff.  mit  Taf.  XV. 
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des  Sallust  zu  Rom  gefunden  wurde  und  aus  der  Sammlung  v.  Kauf- 
mann in  das  Berliner  Museum  gekommen  ist  (Fig.  276) I).  Was 
diesem  Kopfe  besonderes  Interesse  verleiht , ist  seine  in  deutlichen 
Resten  bewahrte  Polychromie : die  Helmkappe  ist  gelb  bemalt,  der 
Rand  des  Nackenschirmes  und  der  Stirnschild  schwarz  mit  auf- 
gesetzten Goldlichtern ; die  Iris  ist  dunkelbraun  gehalten , während 
die  Fleischpartien  den 
Marmorton  zeigen.  In 
alledem  spricht  sich 
das  sorgliche  Streben 
aus,  die  Farbenmi- 
schung einer  chrysele- 
phantinen Statue  wie- 
derzugeben. Doch  lässt 
sich  kaum  glauben, 
dass  der  Copist  in  sei- 
ner Gewissenhaftigkeit 
so  weit  gegangen  ist, 
auch  die  Gesichtszüge 
des  Originals  treu  nach- 
zubilden. Dieses  zarte 
und  etwas  naive  Ge- 
sicht ist  im  Geschmack 
des  griechisch  - römi- 
sehen  Zeitalters  ge- 
dacht, und  um  von  dem  Typus  des  phidiasischen  Kopfes  eine  Vor- 
stellung zu  gewinnen , halten  wir  uns  lieber  an  die  Gemme  des 
Aspasios.  Grosse  Augen,  eine  gerade  Nase,  ein  etwas  starkes  und 
eckiges  Kinn,  ein  entschiedener  Ausdruck  ruhiger  Anmuth  und  Züch- 
tigkeit, das  waren,  wie  wir  glauben,  die  Züge,  aus  denen  sich  der 
zugleich  kräftige  und  jungfräuliche  Typus  der  Parthenos  zusam- 
mensetzte. 

Noch  ist  das  Zubehör  der  Statue  zu  betrachten* *).  Für  die  auf 
dem  Schilde  um  ein  Gorgoneion  als  Centrum  in  Relief  dargestellte 


1)  Nach  den  „Antiken  Denkmälern“  I,  Taf.  3.  Vgl.  Beschreibung  der  ant.  Sculpturen,  Berlin, 
1891,  Nr.  76  A. 

*)  [Ueber  die  vom  Verfasser  übergangene  Darstellung  an  der  Basis  (Geburt  der  Pandora) 
vgl.  Puchstein,  Jahrb.  des  Inst.  1890,  1 1 3 ff . und  Furtwängler,  Meisterw.,  70  mit  Anm.  2.] 
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Fig-  2 75.  Goldmedaillon  aus  Koul-Oba. 
(Ermitage  von  Petersburg.) 
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Amazonenschlacht  sind  wir  auf  die  recht  summarischen  Angaben 
der  Statuette  Lenormant  (oben  Fig.  272)  und  des  Strangford’schen 
Schildes  im  Britischen  Museum  (Fig.  277) r)  angewiesen.  Diese 
Denkmäler  zeigen  uns,  dass  Phidias  sich  von  dem  alten  Verfahren 

der  Toreuten,  den  Stoff  zonen- 
weise anzuordnen,  ganz  unab- 
hängig gemacht  und  die  Fi- 
guren in  mehr  malerischer 
Weise  über  ein  gegen  die 
Mitte  ansteigend  gedachtes 
Terrain  vertheilt  hat.  Leider 
geben  so  stark  verkleinerte 
Copien  von  der  Gesammtcom- 
position  keine  genügende  Vor- 
stellung. Doch  erkennen  wir 
auf  dem 
Schilde  die 


beiden  Figuren, 
welche  die  Exegeten  des  Par- 
thenon den  Besuchern  als  Bild- 
nisse des  Phidias  und  Perikies 
zeigten.  Nach  Plutarch  hatte 
Phidias  unter  den  Kämpfen- 
den sich  selbst  dargestellt  und 
zwar  „als  kahlköpfigen  Alten 
mit  einem  Felsstück  in  den 
erhobenen  Händen“;  die  Be- 
schreibung ist  so  genau,  dass 
man  die  Gestalt  unter  den 
Figuren  des  Londoner  Reliefs 


Strangford’schen 


Fig.  276.  Polychromer  Marmorkopf  der  Parthenos 
aus  Rom.  (Berliner  Museum.) 


leicht  feststellen  kann.  We- 
niger kenntlich  war  das  Por- 
trät des  Perikies.  Denn  sein  Arm , der  den  Wurfspeer  schwang, 
war  so  geschickt  angeordnet,  dass  er  einen  Theil  des  Kopfes  ver- 
deckte; doch  von  beiden  Seiten  her  sah  man  genug,  um  die  Por- 


1)  Vgl.  Conze,  Die  Athenastatue  des  Phidias  im  Parthenon.  [Friederichs-Wolters,  Nr.  471.] 
Ferner  erwähnen  wir  ein  Schildfragment  im  Vatican  (Michaelis,  Der  Parthenon,  Taf.  15,  Fig.  35) 
und  das  von  Schreiber  (Die  Athena  Parthenos,  Taf.  III  unter  E 3)  publicirte  Bruchstück  des 
Capitols. 
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trätähnlichkeit  zu  erkennen“ :).  Plutarch  fügt  hinzu , dass  diese 
Kühnheit  dem  Künstler  eine  Anklage  auf  Gottlosigkeit  eingetragen 
habe  *). 

Ausser  dem  Schilde  fasste  die  Göttin  mit  der  linken  Hand  auch 
noch  die  Lanze , wie  es  auf  den  Münzen  Athens  dargestellt  ist1  2). 


Fig.  277.  Der  Strangford’sche  Schild.  (Britisches  Museum.) 

Die  vorgestreckte  Rechte  hielt  eine  vier  Ellen  hohe , d.  h.  lebens- 
grosse Nike;  die  Münzen  lehren  zudem,  dass  Nike  der  Athena  zu- 

1)  Plutarch,  Perikl.  31.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  die  Figur,  in  der  man  Phidias  er- 
kannte, in  der  That  sein  Porträt  war.  Conze  bemerkt,  dass  der  Kopf  ausgesprochen  individuellen 
Charakter  hat  (Arch.  Zeit.  1865,  33).  Dazu  kommt,  worauf  Löschcke  (Phidias’ Tod  3 1 f.)  aufmerk- 
sam macht,  dass  diese  Figur  nicht  kriegerisch  ausgestattet,  sondern  mit  der  Exomis,  dem  Arbeiter- 
gewande,  bekleidet  ist.  [Sie  trägt  vielmehr  die  Chlamys!]  Wir  besitzen  sonst  kein  authentisches 
Porträt  des  Phidias.  Kroker  hat  zu  zeigen  gesucht , dass  die  Büste  eines  Kahlköpfigen  im  Capitol 
nicht  Phidias,  sondern  Aeschylos  darstelle  (Berl.  phil.  Wochenschr.  1885,  Nr.  29  und  30). 

*)  [Zur  Beurtheilung  dieser  Ueberlieferung  vgl.  Schöll,  Münch.  S.-B.  1880,  10.] 

2)  Percy  Gardner,  Types  of  gr.  coins,  Taf.  XV,  Fig.  22.  [J.  hell.  stud.  1887,  Taf.  73, 

Y 18 — 21.] 
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gewendet  war,  ihr  nicht  wie  bei  der  Varvakionstatue  zu  drei  Vierteln 
den  Rücken  kehrte.  Die  Betrachtung  letzteren  Denkmals  führt  uns 
zu  einer  sehr  heikelen  Frage.  Hier  ist  nämlich  die  mit  der  Nike 
belastete  Hand  der  Göttin  durch  eine  kleine  Säule  unterstützt. 
Existirte  eine  ähnliche  Stütze  auch  am  Original?  Wenn  die  Säule 
sich  nur  an  der  Varvakionstatue  vorfände,  so  könnte  man  ihre  An- 
bringung auf  Rechnung  des  Copisten  setzen;  allein  sie  findet  sich 
auch  auf  einem  attischen  Relief  des  4.  Jahrhunderts,  wo  die  von 
der  Hand  der  Göttin  gehaltene  Nike  einer  Priesterin  den  Kranz  auf- 
setztr),  und  ebenso  auf  einer  athenischen  Bleimarke1  2 3).  Noch  mehr! 
Eine  im  4.  Jahrhundert  geschlagene  kilikische  Münze*)  liefert  uns 
ein  merkwürdiges  Beispiel  eines  durch  diese  ungewöhnliche  Säule 
hervorgerufenen  Irrthums;  der  Stempelschneider  hat  sie  nicht  ver- 
standen und  durch  einen  Baumstamm  ersetzt.  Vielleicht  ist  eben 
unsere  Säule  mit  jener  von  Plutarch  erwähnten  Stele  identisch,  auf 
der  sich  die  Künstlerinschrift  des  Phidias  befand  3).  Das  sind  denn 
doch  Gründe  genug  um  anzunehmen,  dass  die  Nike  der  Parthenos 
wirklich  von  einer  Säule  gestützt  wurde;  ohne  Zweifel  hatte  Phidias 
das  innere  Gerüst  des  rechten  Armes  der  Göttin  für  nicht  stark 
genug  gehalten,  um  ein  solches  Gewicht  zu  tragen,  und  der  Sicher- 
heit die  Aesthetik  zum  Opfer  gebracht**). 

Die  Gesammtwirkung  der  chryselephantinen  Statue  war  ohne 
Zweifel  eine  sehr  prächtige.  Die  nackten  Partien  aus  Elfenbein,  die 
Augen  aus  eingesetzten  Edelsteinen,  das  goldene  Gewand,  der  Schild, 
den  Elfenbeinrelief  auf  Goldgrund  und  ein  Gorgoneion  aus  vergol- 
detem Silber  schmückten,  der  reichverzierte  Helm,  die  Schlange  aus 
vergoldetem  Erz,  das  Alles  musste  ein  Ganzes  bilden,  dessen  Pracht 
wir  uns  kaum  vorstellen  können.  In  welchem  Maasse  vermochte  die 
Beleuchtung  des  Tempels  den  Gegensatz  zwischen  dem  Gold  und 

1)  Im  Berliner  Museum,  Arch.  Zeit.  1857,  Taf.  105.  Schöne,  Griech.  Reliefs,  S.  44.  [Mi- 
chaelis, Parthenon,  Taf.  15,  7.]  Vgl.  Beschreibung  der  ant.  Sculpturen  Nr.  881. 

2)  Sallet,  Zeitschr.  für  Num.  1883,  152  [wiederholt  bei  Overbeck,  Plastik  I4,  Fig.  95.] 

*)  [J.  hell.  stud.  1887,  Taf.  73,  Y 22.  Gardner,  Types,  Taf.  X,  28.] 

3)  Plutarch,  Pericl.  13:  ‘0  di  d>tidias  sIq yccUzo  /z iv  zt]s  &tov  zo  /Qvaovv  ido $■,  xa'i  zovzov 
drj/uiovQyoi  t v zfj  azij'Arj  u vayt yoanztu.  Die  Identificirung  dieser  Stele  mit  der  Säule  befür- 
wortet Heydemann  (Rhein.  Mus.  1883,  31 1 ). 

*■*•)  [Für  die  Säule  als  ursprünglichen  Bestandtheil  des  phidiasischen  Werkes  ist  besonders 
K.  Lange  (Athen.  Mittheil.  VI,  67  ff.)  eingetreten.  Ihn  bekämpft  Th.  Schreiber,  Athena  Parthenos 
(a.  a.  O.,  612  ff.)  und  Arch.  Zeit.  1883,  277  ff.  Auf  Schreiber’s  Seite  steht  Waldstein,  Essays  on 
the  art  of  Pheid.,  269  ff.] 
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dem  Elfenbein  zu  mildern  und  den  Glanz  so  grosser  Metallmassen 
abzuschwächen?  Wie  etwa  hat  Phidias  durch  Anwendung  von  grün- 

O O 

lichern  Goldschmelz  oder  mattem  Golde  und  durch  Tränkung  des 

o 

Elfenbeins  Eintönigkeit  zu  vermeiden  und  verschiedene  Farben- 
abstufungen hervorzurufen  verstanden?  Lauter  Fragen,  über  die 
man  viel  reden  kann,  ohne  doch  über  Hypothesen  hinaus  zu  kommen. 
Ebenso  wenig  wissen  wir , wie  das  Alterthum  die  Parthenos  be- 
urtheilte:  die  Schriftsteller  sprechen  von  ihrer  Grösse  und  ihrer  Pracht, 
aber  kein  bestimmtes  Zeugniss  bietet  unserem  Urtheil  eine  Hand- 
habe. Sicher  ist  nur,  dass  zahlreiche  Nachbildungen  für  das  An- 
sehen des  Werkes  sprechen  und  dass  die  griechische  Kunst  in  der 
Parthenos  den  vollkommensten  Ausdruck  der  göttlichen  Jungfrau  er- 
kannt hat. 

Phidias  scheint  den  Typus  der  Athena  mit  besonderer  Vorliebe 
behandelt  zu  haben.  Für  die  Akropolis  hatte  er  ausser  der  Pro- 
machos und  der  Parthenos  auch  die  Athena  Lemnia  gearbeitet, 
die  auf  halbem  Wege  zwischen  der  Pinakothek  und  der  Sphairistra 
des  Erechtheions  aufgestellt  war*).  Diese  aus  Erz  gegossene  Statue 
war  ein  Weihgeschenk  der  Lemnier,  d.  h.  der  athenischen  Kleruchen 
von  Lemnos , und  dieser  Umstand  gestattet , die  Statue  annähernd 
aufs  Jahr  zu  datiren  **).  Kleruchen  pflegten  nämlich  bei  ihrem  Aus- 
zug von  Athen  der  Stadtgöttin  ein  Geschenk  darzubringen  und  die 
lemnischen  wurden  zwischen  450  und  447  nach  ihrer  Insel  geschickt. 
Vielleicht  hat  Phidias  den  Auftrag  nach  seiner  Rückkehr  von  Olympia 
erhalten  und  so  würde  sich  die  Herstellung  der  Statue  um  das  Jahr 
446,  den  Anfang  der  Arbeiten  für  den  Parthenon,  ansetzen  lassen. 
Phidias  hatte  in  der  Lemnia  den  kriegerischen  Charakter  der  Göttin 
zu  jungfräulich  keuscher  Anmuth  gemildert.  Das  Haupt  war  nicht 
vom  schweren  Kriegshelm  bedeckt,  nichts  verbarg  die  schönen  Linien 
von  Stirn  und  Wangen,  deren  Reinheit  Lukian  bewundert*  I).  Pausa- 
nias  nennt  sie  das  sehenswürdigste  Werk  des  Meisters2 3),  anderen 
war  sie  die  Schönheit  selbst  3).  Unglücklicher  Weise  ist  keine  sichere 

*)  [Ueber  ihren  muthmaasslichen  Standort  vgl.  Michaelis,  Athen.  Mittheil.  II,  95  ff.  und  Furt- 
wängler,  Meistervv.  12 — 15.] 

**)  [Vgl.  Löschcke,  Phidias’  Tod  43  ] 

1)  Luk.,  Imag.  4 und  6. 

2)  Paus.  I,  28,  2. 

3)  Plin.,  Nat.  Hist.  XXXIV,  54:  Minervum  tarn  eximiae  pulchritudinis,  ut  formae  cognomen 
acceperit.  [Vgl.  dazu  Brunn,  Griech.  Künstler  I,  182.] 


582  Viertes  Buch:  Die  grossen  Meister  des  fünften  -Jahrhunderts. 


Nachbildung  auf  uns  gekommen*).  Nur  vermuthungsweise  zieht 
Hübner  einen  schönen  Marmorkopf  des  Madrider  Museums  heran  r). 
Die  Haltung  im  Allgemeinen  ist  vielleicht  auf  jenen  attischen , als 
Stirnschmuck  von  Stelen  dienenden  Reliefs  wiedergegeben,  die  Athena 
ohne  Helm  und  auf  den  Schild  gestützt,  vorführen2). 

Nur  kurz  streifen  wir  die  übrigen  Athenastatuen,  die  man  Phi- 
dias  zuschrieb,  einen  von  Aemilius  Paulus  nach  Rom  entführte  Erz- 
figur und  jene  Athena,  die  der  Künstler  in  einer  Art  Wettbewerb 
mit  Alkamenes  ausgeführt  haben  soll.  Das  von  letzterer  handelnde 
Geschichtchen  des  Tzetzes  ist  zu  verdächtig,  um  dem  Zeugniss  des 
Byzantiners  viel  Gewicht  beizumessen  3).  Von  Statuen  anderer  Göt- 
tinnen haben  wir  die  Aphrodite  Urania  in  Athen  schon  erwähnt. 
Ohne  Zweifel  während  seines  Aufenthalts  in  Olympia  hat  Phidias 
eine  zweite  Aphrodite  aus  Gold  und  Elfenbein  für  einen  Tempel  in 
Elis  geschaffen;  neben  ihr  fand  später  die  Aphrodite  Epitragia  des 
Skopas  ihren  Platz.  Die  Statue  des  Phidias  stellte  die  himmlische 
Aphrodite  (Urania)  dar  und  stützte  den  einen  Fuss  auf  eine  Schild- 
kröte , nach  Plutarch  das  Sinnbild  des  häuslichen  Lebens  der  ehr- 
baren Frau.  Unbekannt  ist,  ob  die  von  Plinius  erwähnte  marmorne 
Aphrodite  in  Rom  eine  Copie  nach  einer  der  beiden  eben  erwähnten 
Statuen  oder  ein  Originalwerk  des  Phidias  gewesen  ist. 

Vom  athenischen  Meister  kannte  man  nur  eine  einzige  Athle- 
tenstatue, die  Erzfigur  eines  Jünglings,  der  sich  die  Siegerbinde 
um  das  Haupt  wand.  Dies  Werk  hatte  er  ohne  Zweifel  während 
seines  Aufenthalts  in  Olympia  geschaffen.  Es  war  in  der  Altis  auf- 
gestellt. Unberechtigter  Weise  ist  mit  diesem  Anadumenos  von 
einigen  Seiten  die  Statue  des  Eleiers  Pantarkes,  der  436  in  Olympia 
siegte  und  bekanntlich  des  Phidias  Liebling  gewesen  sein  soll,  ver- 


*)  [Copien  der  Lemnia  hatte  schon  Puchstein,  Jahrb.  des  Inst.  1890,  96,  Anm.  36  in 
zwei  Dresdener  Athenastatuen  (Hettner’s  Katal.,  Nr.  69  und  72)  vermuthet.  Ihm  schliesst  sich  mit 
eingehender  Begründung  an  Furtwängler,  Meisterw.  4 — -36  (mit  Taf.  I und  II).  Dass  der  unbehelmte 
Kopf  der  Dresdener  Statue  Nr.  72,  zu  dem  eine  Replik  in  Bologna  existirt  (Furtwängler,  Taf.  III) 
zur  Statue  gehört,  was  früher  verneint  wurde,  behauptet  Letzterer  mit  grosser  Bestimmtheit.  Eine 
Nachbildung  der  Lemnia  auf  einem  geschnittenen  Stein  bei  Furtwängler,  Taf.  XXXII,  2.] 

1)  Nuove  Mem.  dell’  Inst.,  S.  34,  Taf.  3 b.  [Olympisch  nach  Waldstein,  J.  hell.  st.  V,  171  ff.] 

2)  Studniczka,  Vermuth.  zur  griech  Kunstgesch.,  Wien  1884,  5 — 17-  Unsicher  ist,  ob  eine 
Inschrift  von  Neu-Paphos,  die  eine  Copie  der  Athena  des  Phidias  erwähnt,  sich  auf  die  Lemnia  be- 
zieht (vgl.  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  S.  363). 

3)  Tzetzes,  Chil.  VIII,  340fr.,  Epist.  77  (p.  97  ed.  Pressei).  Vgl.  dazu  R.  Förster,  Rhein. 
Mus.  1883,  421  ff.  [Furtwängler,  Meisterw.  3 5 f.] 
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mengt  worden.  Wahrscheinlicher  ist  es,  dass  die  nach  436  (also  lange 
nach  Phidias’  Aufenthalt  in  Olympia)  für  Pantarkes  verfertigte  Statue 
nach  dem  Typus  des  Diadumenos,  den  Phidias  auf  der  vorderen  Quer- 
leiste des  Zeusthrones  dargestellt  hatte  (Paus.  V,  11,  3),  gearbeitet 
worden  ist*).  Die  Liste  der  von  den  Schriftstellern  erwähnten  Werke 
ist  vollständig,  wenn  wir  noch  zwei  bekleidete  Erzstatuen,  die  Catulus 
in  den  Tempel  der  Fortuna  in  Rom  weihte,  und  „den  einen  von 
den  beiden  nackten  Kolossen“  (alterum  colossicon  nudum)  nennen**). 
Dass  diese  Statuen  wirklich  von  Phidias  waren,  darf  man  bezweifeln, 
wenn  man  bedenkt,  wie  scrupellos  das  Alterthum  den  an  sich  reichen 
Bestand  seiner  Werke  noch  vermehrt  hat.  So  sprechen  ihm  höchst 
verdächtige  Zeugnisse  einen  später  nach  Konstantinopel  versetzten 
Zeus  zu,  eine  Hera  und  einen  mit  der  Reinigung  der  Augiasställe 
beschäftigten  Herakles.  Auch  war  man  geneigt,  seine  Hand  in  den 
Werken  seiner  Schüler  zu  erkennen,  wie  das  bei  der  elischen  Athena 
des  Kolotes,  bei  der  Göttermutter  des  athenischen  Metroon  und  der 
Nemesis  von  Rhamnus,  Werken  seines  Lieblingsschülers  Agorakritos 
von  Paros,  der  Fall  gewesen  ist.  Endlich  erwähnen  wir  unter  den 
fälschlich  dem  Phidias  zugeschriebenen  Werken  die  eine  der  beiden 
Kolossalstatuen,  die  den  Eingang  zu  den  Thermen  Constantin’s  ge- 
schmückt hatten  und  1589  auf  Sixtus’  V.  Befehl  auf  dem  nach  ihnen 
benannten  Monte  Cavallo  vor  dem  Ouirinal  neu  aufgestellt  wurden. 
Sie  stellen  bekanntlich  die  beiden  Dioskuren  neben  ihren  Rossen 
dar  und  werden  an  den  Sockeln  inschriftlich  der  eine  als  OP  VS 
PHIDIAE,  der  andere  als  OPVS  PRAXITELIS  bezeichnet.  Aber 
die  ursprünglichen  Inschriften,  von  denen  die  jetzigen  1589  copirt 
wurden***),  waren  nicht  älter  als  das  4.  Jahrhundert  n.  Chr.,  ein 
Umstand,  der  ihr  Gewicht  bedeutend  vermindert.  Die  Statuen  sind 

fe)  [Lösclicke,  Phidias’  Tod,  S.  34 — 38  erkennt  nur  zwei  Statuen  an,  einen  Anadumenos  des 
Phidias  am  Zeusthron  und  eine  später  (nach  436)  von  einem  unbekannten  Künstler  danach  gearbeitete 
Siegerstatue  des  Eleiers  Pantarkes.  Die  vom  Hrn.  Verf.  gerechnete  dritte  Statue  eines  phidiasischen 
Anadumenos  in  der  Altis  (Paus.  VI,  4,  5)  ist  für  Löschcke  mit  dem  Pantarkes  identisch.  Anders 
als  Löschcke  stellt  sich  zur  Pantarkesfrage  Schöll,  Münch.  Sitzungsber.  1888,  36  h Vgl.  auch  Furt- 
wängler,  Meisterw.  62.] 

**)  [Plin.,  Nat.  Hist.  XXXIV,  54.  Der  Koloss  wird  durch  alterum  als  das  Glied  eines 
Paares  bezeichnet.  Furtwängler,  Meisterw.  136 f.,  versteht  darunter  mit  Gerhard  und  Welcher  den 
einen  der  Dioskuren  von  Monte  Cavallo  (d.  h.  sein  ehernes  Original).  Vgl.  unten  S.  584,  Zusatz 
zu  Anm.  1 .] 

ww)  [Sie  wurden  dabei  auch  vertauscht  nach  Löwy,  Inschr.  gr.  Bildh.,  Nr.  494  zu  Anfang. 
Doch  bemerkt  Michaelis  dazu:  „Die  älteste  (noch  nicht  publicirte)  Zeichuung  zeigt  die  heutige  Namens- 
vertheilung.  Vielleicht  ist  die  angebliche  Vertauschung  nur  die  Folge  von  Stichen  im  Gegensinne.“] 
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antike  Copien  von  nachlysippischen  Bronzeoriginalen  und  ihre  apo- 
kryphen Inschriften  beweisen  bloss , wie  volksthümlich  der  Name 
Phidias  unter  den  Kaisern  geblieben  ist r). 

Sehr  verwirrt  und  widerspruchsvoll  sind  bekanntlich  die  An- 
gaben über  die  letzten  Lebensjahre  des  Phidias , über  den  an  die 
Vollendung  der  Parthenos  sich  anschliessenden  Prozess  und  über  den 
Tod  des  grossen  Meisters.  Die  neuere  Gelehrsamkeit  hat  dieses 
schwierige  Problem  wiederholt  in  Angriff  genommen,  aber  die  vor- 
geschlagenen Lösungen  stehen  unter  einander  in  keinem  Einklänge 1  2 3). 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  eine  kritische  Erörterung  der  schriftlichen 
Ueberlieferung  vorzunehmen.  Wir  beschränken  uns  auf  eine  kurze 
Darlegung  der  Frage. 

Es  scheint  sicher,  dass  auf  Betreiben  der  Feinde  des  Perikies 
die  Arbeiten  am  Parthenon  nach  dem  Jahre  438  die  Veranlassung 
einer  gegen  Phidias  erhobenen  gerichtlichen  Anklage  abgegeben 
haben.  Aristophanes  macht  in  seinem  421  aufgeführten  „Frieden“ 
eine  flüchtige  Anspielung  auf  diese  Ereignisse  und  giebt  zu  ver- 
stehen , der  Prozess  des  Phidias  sei  eine  der  Ursachen  des  pelo- 
ponnesischen  Krieges  gewesen.  Er  lässt  Hermes  an  den  Chor  der 
Athener  folgende  Worte  richten : „Das  Ungemach  des  Phidias  gab 
dem  Frieden  den  ersten  Stoss;  darauf  versetzte  Perikies,  die  Un- 
beständigkeit Euerer  Launen  fürchtend  und  um  nicht  selbst  ins  Un- 
glück hinein  gezogen  zu  werden , die  Stadt  in  Flammen“  3).  Aus 
diesen  Worten  klingt  das  Echo  der  leidenschaftlichen  Anklagen,  die 
zu  Anfang  des  Krieges  gegen  Perikies  erhoben  wurden.  Um  den 
inneren  Verlegenheiten  zu  entrinnen,  habe  er  — so  behauptete  man 
den  Krieg  nach  Aussen  unternommen;  der  Unterschlagung  auch 


1)  Ueber  die  Geschichte  der  Inschriften  vgl.  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  494.  An  die 
beiden  Statuen  knüpft  sich  eine  merkwürdige  Legende  des  Mittelalters,  die  aus  Phidias  und  Praxi- 
teles zwei  unter  Tiberius  lebende  Philosophen  macht  (Mirab.  urb.  Romae,  p.  34  ed.  Parthey). 
[Furtwängler  sucht  für  die  Ueberlieferung  einzutreten  und  beide  Statuen  zu  Copien  nach  Phidias 
und  dessen  Zeitgenossen,  einem  „älteren  Praxiteles“  zu  stempeln  (Meisterw.  128 — 137)-  Gegen 
Furtwängler  vgl.  Reisch,  Lützow’s  Zeitschr.  f.  b.  K.,  N.  F.  VII,  1 54-] 

2)  Vgl.  besonders  Sauppe,  Gött.  Nachr.  1867,  173-  Petersen,  Arch.  Zeit.  1867,  22.  E.  Cur- 

tius , ibid.  194.  [Michaelis,  Arch.  Zeit.  1876,  158.]  Brunn,  Münch.  Sitzungsber.  1878,  460. 

Müller-Strübing , Jahrbb.  für  dass.  Philol.  1892,  289.  Löschcke,  Phidias’  Tod  (in  den  Histor. 
Untersuch.  A.  Schäfer  gewidmet,  25 — 46).  R.  Schöll,  Der  Process  des  Phidias  (Münch.  Sitzungs- 
ber. 1888,  I,  1 — 44).  [Die  neuere  Literatur  ist  erwähnt  oben  S.  5 5 7i  Zusatz  zu  Anm.  I.] 

3)  Pax  603(1.  Die  Wendung,  deren  sich  der  Dichter  bezüglich  des  Processes  des  Phidias 
bedient,  ist  sehr  unbestimmt  : (I>tv)i«s  rioaSai  xctxiü c. 
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für  seine  Person  angeklagt  und  zur  Rechtfertigung  der  Verwendung 
der  öffentlichen  Gelder  gezwungen , hatte  er  den  Krieg  angezettelt 
und  nach  dem  kräftigen  Ausdruck  des  Aristophanes  „einen  Brand 
entfacht , von  dessen  Rauch  die  Augen  aller  Griechen  zu  thränen 
begannen“. 

Worin  aber  bestand  denn  das  von  dem  Komiker  angedeutete 
„Ungemach  des  Phidias“  ? Der  Scholiast  bringt  zur  Erklärung  das 
Zeugniss  des  Geschichtsforschers  Philochoros  bei , der  ein  Jahr- 
hundert nach  den  Ereignissen  lebte  I).  Danach  war  der  Thatbestand 
folgender.  Nach  der  Weihung  der  Parthenos  wurde  Phidias  be- 
schuldigt,  einen  Theil  des  für  die  Statue  bestimmten  Elfenbeins  unter- 
schlagen zu  haben.  Vor  Gericht  gestellt,  entfloh  er  nach  Elis  und  soll 
hier  die  Statue  des  olympischen  Zeus  geschaffen  haben,  nach  ihrer 
Vollendung  aber  von  den  Eieiern  getödtet  worden  sein.  Ist  es  nöthig, 

o o 

alle  die  Unwahrscheinlichkeiten  hervorzuheben,  an  denen  der  Bericht 
des  Philochoros  leidet : die  Flucht  des  Phidias  • das  seltsame  Ver- 
halten der  Eieier,  die  einem  des  Diebstahls  angeklagten  Künstler 
das  kostbare  Material  für  eine  neue  Goldelfenbeinstatue  anvertrauen ; 
endlich  die  von  den  Eieiern  über  Phidias  verhängte  Todesstrafe, 
während  wir  doch  wissen,  dass  sein  Andenken  zu  Olympia  in  Ehren 
gehalten  worden  ist,  dass  seine  Nachkommen  dort  das  erbliche  Amt 
der  (pcudvvxat  bekleideten , welche  die  Statue  des  Zeus  zu  reinigen 
und  gewisse  Opfer  vorzunehmen  hatten?2 3).  Der  in  Allem  zu  Tage 
tretende  Mangel  an  Zusammenhang  macht  diese  Ueberlieferung  ver- 
dächtig und  nur  unter  radicalen  Textänderungen  im  Scholion  lässt 
sich  Sinn  in  sie  hineinbringen  3).  Wir  unsererseits  haben  im  Voraus 


1)  Schol.  Arist.  Pax  605. 

2)  Nach  einer  Inschrift  aus  römischer  Zeit  ehren  der  olympische  Senat  und  das  Volk  der 
Eieier  einen  Nachkommen  des  Phidias,  T.  Flavius  Herakleitos  wegen  seiner  Frömmigkeit.  Er  wird 
als  Phaidynte  des  olympischen  Zeus  bezeichnet  (Löwy,  Inschr.  griech.  Bildh.,  Nr.  536,  S.  367). 

3)  Dies  ist  der  Standpunkt  Müller-Strübing’s , der  an  der  strittigen  Stelle  aTrocpvyi.oi'  statt 
cpvyioi / liest,  [hinter  dg  ‘Hliv  — yirrj iiti'og  einfügt]  und  den  Schluss  so  wieder  herstellt:  ksyszcu 
. . . ccnod-artly  {upuäpuvog)  vtto  ’Hktimv.  Der  Sinn  ist  damit  vollständig  verändert:  Phidias  wäre, 
in  Athen  freigesprochen,  nach  Olympia  gekommen  und  dort  von  den  Eieiern  mit  Ehren  über- 
schüttet gestorben.  Schon  Brunn  hatte  ähnliche  Verbesserungen  vorgeschlagen  (Münch.  Sitzungsber. 
1878,  I,  462).  Ich  war  ihm  beigetreten  (Phidias,  S.  102),  aber  die  auf  die  Geschichte  des  olym- 
pischen Tempels  bezüglichen  Thatsachen  in  ihrer  Ganzheit  zwingen  mich  meinen  Standpunkt  auf- 
zugeben. [Vgl.  indess  die  Behandlung  des  Philochorosfragments  bei  Schöll,  Sitzungsber.  der  Münch. 
Akad.  1888,  20 ff.,  der  Müller-Strübing’s  Gewaltsamkeiten  ablehnend,  nur  die  beiden  Schlussworte 
vtto  H'kdoov  nach  ajio&a vilv  als  ein  Glossem  verwirft.] 
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diese  Version  abgelehnt,  indem  wir  die  Ausführung  der  olympischen 
Zeusstatue  viel  früher,  d.  h.  vor  448,  ansetzten. 

Eine  zweite  Ueberlieferung , auf  die  sich  Plutarch  stützt , geht 
auf  Ephoros  zurück1).  Die  Feinde  des  Perikies  richten  ihren  Angriff 
zunächst  gegen  Phidias , „um  an  ihm  zu  erproben , wie  das  Urtheil 
des  Volkes  über  Perikies  selbst  lauten  würde“.  Sie  lassen  den 
Meister  durch  einen  unbedeutenden  unter  ihm  beschäftigten  Künstler, 
Menon  mit  Namen,  denunciren.  Menon  erscheint  auf  der  Agora, 
setzt  sich  als  Schutzflehender  an  den  Altar  der  zwölf  Götter  und 
bittet  um  die  Erlaubniss,  gegen  den  Bildhauer  eine  Anklage  erheben 
zu  dürfen.  Das  Volk  bewilligt  es;  Phidias  wird  unter  der  Anklage, 
einen  Theil  des  für  die  Parthenos  bestimmten  Geldes  unterschlagen 

o 

zu  haben,  vor  Gericht  gestellt.  „Aber,“  fügt  Plutarch  hinzu,  „man 
konnte  ihn  des  Diebstahls  nicht  überführen.  Phidias  hatte  auf  Rath 
des  Perikies  gleich  von  Anfang  das  Gold  so  hergerichtet  und  an- 
gebracht, dass  man  es  abnehmen  und  nachwägen  konnte,  und  Peri- 
kies forderte  die  Ankläger  auf  dies  zu  thun.“  Nachdem  der  Anschlag 
missglückt  war,  zettelten  die  Feinde  des  grossen  Staatsmannes,  eifer- 
süchtig auf  den  täglich  wachsenden  Ruhm  des  Phidias,  einen  anderen 
an.  Der  Bildhauer  wurde  der  Gottlosigkeit  angeklagt,  weil  er  auf  dem 
Schilde  der  Göttin  sein  eigenes  Porträt  und  das  des  Perikies  an- 
gebracht habe.  Phidias  wurde  nun,  wie  Plutarch  weiter  meldet,  ins 
Gefängniss  geworfen  und  starb  dort  an  einer  Krankheit  oder  nach 
einigen  an  Gift,  das  ihm  die  Feinde  des  Perikies  beigebracht  hatten, 
um  damit  gegen  letzteren  einen  Grund  zur  Verleumdung  zu  gewinnen. 
Dem  Ankläger  Menon  aber  bewilligte  das  Volk  auf  Antrag  des 
Glykon  Atelie  (Steuerfreiheit)  und  befahl  den  Strategen,  für  seine 
Sicherheit  Sorge  zu  tragen.  Der  Bericht  Plutarch’s  stimmt , abge- 
sehen  von  den  Angaben  über  Phidias’  Tod , mit  dem  des  Diodor 
überein 2).  Beide  Schriftsteller  haben  offenbar  aus  derselben  Quelle 
geschöpft  und  die  Genauigkeit  bestimmter  Einzelheiten  scheint  zu 
beweisen , dass  diese  aus  amtlichen  Urkunden  stammen.  Dass  der 
geschichtliche  Verlauf  des  Processes  in  dieser  Form  nicht  vollkom- 
men richtig  wiedergegeben  wird,  dass  man  nur  die  Thatsachen  her- 
ausgehoben  hat,  die  für  die  Bildung  einer  Fegende  am  geeignetsten 


1)  Plut.,  Pericl.  31. 

2)  Diod.  Sic.  XII,  39. 
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waren,  scheint  unzweifelhaft.  Gewiss  bildeten,  wie  Löschcke  ver- 
muthet,  die  beiden  Processe  nur  einen  einzigen,  anstatt  wie  in  Plu- 
tarch’s  Erzählung  auf  einander  zu  folgen.  Gewiss  handelte  es  sich 
auch  um  eine  ganz  allgemeine  Anklage,  welche  die  Gesammtverwal- 
tung  der  dem  PJhidias  anvertrauten  heiligen  Güter  ins  Auge  fasste, 
d.  h.  um  die  für  einen  Griechen  so  furchtbare  Anklage  auf  xlonr] 
iegcbv  xgrj^mcov  (Diebstahl  heiligen  Gutes)  und  auf  äoeßeia  (Gottlosig- 
keit). Diese  musste  lange  und  ins  Kleinste  gehende  Rechnungs- 
prüfungen nach  sich  ziehen.  Wir  nehmen  gern  an,  dass  die  Con- 
trole  des  heiligen  Schatzes  viel  Zeit  beanspruchte  und  dass  Phidias, 
in  der  Nebenfrage  der  Porträts  freigesprochen,  beim  weiteren  Ver- 
lauf des  Processes  im  Gefängniss  gestorben  ist.  Ein  so  trauriges 
Ende  nahm  das  ruhmreiche  Leben  des  athenischen  Meisters. 

Auf  Grund  unzulänglicher  Copien  ein  zusammenfassendes  Urtheil 
über  die  Eigenthümlichkeiten  phidiasischer  Kunst  abzugeben , wäre 
ein  fast  aussichtsloses  Unternehmen , wenn  uns  die  alten  Schrift- 
quellen nicht  in  reichem  Maasse  zu  Hülfe  kämen.  Das  Alterthum 
weist  Phidias  einstimmig  die  erste  Stelle  in  der  Kunstgeschichte  an. 
Nur  Einem  Manne  war  es  gegeben,  die  Schönheit  so  meisterhaft  und 
vollkommen  zum  Ausdruck  zu  bringen;  es  geschah  zu  einem  jener 
seltenen  Zeitpunkte  der  Kulturgeschichte , wo  Alles  zusammentrifft, 
um  einem  starken  und  vielseitigen  Geiste  die  günstigsten  Bedingungen 
zum  Schaffen  darzubieten : eine  bedeutende  Kraft  des  nationalen  und 
religiösen  Gefühls , grosse  der  Erledigung  harrende  Aufgaben , eine 
bereits  ausgebildete,  junge  und  von  Kraft  strotzende  Kunst,  die  nur 
des  Meisters  harrt,  der  die  reine  Schönheit,  zu  der  sie  tastend  drängt, 
in  vollendeter  Form  zum  Ausdruck  bringen  soll.  Dies  war  die 
einem  Phidias  vorbehaltene  Aufgabe  und  Phidias  war  für  sie  ge- 
rüstet durch  ein  umfassendes  Wissen,  das  ihn  zur  höchsten  Stufe  der 
Cultur  seiner  Zeit  emporhob.  Er  vereinigt  in  sich  Alles,  was  einem 
Künstler  zu  beherrschen  gegeben  ist ; kein  Zweig  der  Kunst  ist 
ihm  fremd.  In  der  chryselephantinen  Bildnerei  hat  er  nicht  seines 
Gleichen1);  er  ist  der  erste  Bildhauer  in  Marmor,  das  unerreichte  Vor- 
bild der  Zunftgenossen 2) ; man  erkennt  ihm  die  Ehre  zu,  alle  Hülfs- 
mittel  der  Toreutik  und  überhaupt  der  Metallkunst  erschlossen  zu 


1)  Quint.,  Inst.  orat.  XII,  10,  9:  In  ebore  longe  citra  aemulum. 

2)  Aristot.,  Etb.  Nicom.  VI,  7. 
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haben  *) ; seine  eherne  Lemnia  wird  als  ein  wahres  Meisterwerk  ge- 
rühmt. Auch  da , wo  er  sein  technisches  Wissen  in  den  Dienst 
von  Kolossalwerken  stellt,  erregt  ebenso  sehr  die  Grossartigkeit  des 
Werkes  (/ ueycchiov j wie  die  vollendete  Ausführung  (axgißeg)  Bewunde- 
rung1 2 3 4 5). Ueberdies  ist  er  im  Vollbesitz  jener  dem  Polyklet  abge- 
sprochenen Eigenschaft , welche  die  Alten  pondus,  wir  hohen  Stil 
und  Grossartigkeit  der  Erfindung  nennen. 

Phidias  hat  der  Kunst  einen  neuen  Geist  eingehaucht,  das  ist 
der  bedeutendste  Zug  seines  Wirkens.  Ohne  Zweifel  verkörpert  sich 
in  ihm  am  vollkommensten  der  griechische  Idealismus,  d.  h.  das 
Streben  nach  der  schönsten,  lebensvollsten  Form,  die  zwar  in  allen 
Elementen  der  Natur  abgelauscht  ist  und  doch  Typen  darstellt,  die 
über  aller  Realität  stehen.  Die  ganze  Eigenart  des  Phidias  kommt 
zur  Erscheinung,  wenn  man  seine  Werke  mit  denen  seiner  berühm- 
testen Zeitgenossen,  des  Myron  und  Polyklet,  vergleicht.  Während 
Myron  sich  an  die  Wirklichkeit,  an  die  Athletentypen  hält,  während 
Polyklet  sein  Ideal  in  der  geometrischen  Erfassung  der  äusseren 
Form  und  in  vollendeter  Ausführung  sucht,  ist  der  grosse  attische 
Meister  weder  Realist  noch  Theoretiker;  seine  eigenthümliche  Stärke 
liegt  darin,  dass  er  mit  der  Bewegung  und  mit  der  Form  den  Aus- 
druck des  Gedankens  zu  vermählen  weiss.  In  diesem  Sinne  nennt 
ihn  Plato  einen  schöpferischen  3);  ein  anderes  Zeugniss  einen  gott- 
begeisterten Künstler 4).  Cicero  sagt,  Phidias  habe,  um  den  Typus 
des  olympischen  Zeus  zu  finden,  den  Blick  nach  innen  gerichtet  und 
in  der  eigenen  Seele  ein  Bild  der  vollkommenen  Schönheit  gefun- 
den 5).  Dieser  Gedanke  kehrt  bei  Dichtern  und  Rhetoren  des  Alter- 
thums häufig  wieder.  So  heisst  es  im  Epigramm  des  Philippos  von 
Thessalonike:  „Entweder  ist  der  Gott  vom  Himmel  zur  Erde  herab- 
gestiegen, um  dir,  o Phidias,  sein  Bild  zu  zeigen,  oder  du  bist  empor- 
gestiegen, um  den  Gott  von  Angesicht  zu  schauen“  6).  Das  ist  freilich 
die  übliche  Sprache  des  Lobredners,  trotzdem  aber  bleibt  der  olym- 


1)  Plin.,  Nat.  Hist.  XXXIV,  54:  Primus  artem  toreuticen  aperuisse  atque  demonstrasse  judi- 
catur.  cf.  XXXIV,  55. 

2)  Demetr.,  De  elocut.  14. 

3)  Hippias  maj.,  p.  290 A.  [Der  Verf.  legt  der  Stelle  einen  Sinn  unter,  der  ihr  fremd  ist; 
sie  nennt  Phidias  ganz  schlicht  einen  tüchtigen  Künstler  (aya&ov  <frjfiiov^y6u). 

4)  Suidas  s.  v.  läy.ujßog ' . . . ovtiu  xcci  <t>adiav  ti’&ovinwi'Ta  d>i/jiovQytly. 

5)  Cicero,  Orat.  2,  8. 

6)  Anthol.  Gr.  II,  208,  48. 
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pische  Zeus,  dessen  Anblick  eine  so  starke  Gemüthsbewegung  her- 
vorrief, in  unseren  Augen  das  Werk  eines  gedankenvollen  Geistes, 
der  die  höchsten  philosophischen  Ideen  seiner  Zeit  in  sich  aufgenom- 
men hat  und  für  den  die  Kunst  nur  insoweit  Werth  hat,  als  sie  die 
religiösen  Empfindungen  der  Seele  zum  Ausdruck  bringt.  Keinem 
anderen  Künstler  ist  die  Anschauung  des  Göttlichen  so  klar  zu  Theil 
geworden  wie  dem  Phidias. 

Die  drei  grossen  Meister,  deren  Werke  wir  betrachtet  haben, 
stellen  die  herrschenden  Richtungen  der  griechischen  Plastik  in  jenem 
bevorzugten  Zeitalter  dar , wo  die  Kunst , ihren  langen  Lehrjahren 
endlich  entwachsen,  sich  in  ihrer  ganzen  Freiheit  entfaltet.  Wenn 
aber  die  Bedeutung  eines  Künstlers  nach  dem  Umfang  der  von  ihm 
ausgeübten  Thätigkeit  bemessen  wird , dann  fürchten  wir  nicht , in 
Ueberschätzung  zu  verfallen , indem  wir  den  grossen  athenischen 
Meister  hoch  über  seine  Zeitgenossen  stellen.  Im  weiteren  Verlaufe 
unserer  Betrachtung,  welche  die  Künstler  zweiten  Ranges  und  die 
Geschichte  der  decorativen  Plastik  während  der  zweiten  Hälfte  des 
5.  Jahrhunderts  zum  Gegenstand  haben  soll,  werden  wir  den  Einfluss 
des  Phidias  herrschen  sehen.  Nicht  nur  dort,  wo  sich  seine  künst- 
lerischen Ideen  und  sein  Stil  unmittelbar  wiederspiegeln,  nicht  nur 
im  Marmorschmuck  des  Parthenon  werden  wir  seine  Spur  wieder- 
finden. wir  werden  sie  auch  in  den  geringsten  Kunstwerkstätten  wahr- 
nehmen;  wir  werden  sehen,  wie  seine  hohe  Anmuth  die  bescheiden- 
sten Erzeugnisse  der  industriellen  Plastik  durchleuchtet  und  über  die 
Grenzen  Attikas  hinaus  ihre  wohlthätigen  Strahlen  bis  in  die  ent- 
legensten Gegenden  der  griechischen  Welt  entsendet.  Plier  hat  ein 
grosser  Geist  die  engen  Schranken  der  Schulüberlieferung  durch- 
brochen , hier  der  allgemeinste  Zug  des  griechischen  Geistes  den 
treuen  Dolmetsch  seines  höchstens  Sehnens  gefunden.  Dank  einem 
Phidias  erscheint  fortan  die  gesammte  griechische  Kunst  ohne  Unter- 
schied der  Schulen  vom  breiten  Strom  des  Idealismus  durchfluthet. 


Fig.  278.  Kopf  der  Athena  Parthenos.  (Athenische  Tetradrachme.) 
(Vgl.  oben  S.  543.) 
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Wo  der  Kunstzweig  nicht  besonders  angegeben  ist,  handelt  es  sich  um  Bildhauer.  Die  in  eckige 
Klammern  gesetzten  Namen  sind  in  der  deutschen  Bearbeitung  hinzugekommen. 


A. 

Agelaidas  s.  Hagelaidas. 

Agorakritos  von  Paros  569,  5§3- 
Alkamenes  480,  483  fr.,  490,  569,  582. 
Alxenor  von  Naxos  214  A.  4,  264,  267,  357. 
Amphikrates  395. 

Amphion,  Schüler  des  Ptolichos  418. 
Amyklaios  von  Korinth  343. 

Anaxagoras  von  Aegina  295. 

Angelion  236. 

Antenor  von  Athen  358,  385 — 395. 
Antimachides,  Architekt  352. 

Antistates,  Architekt  352. 

Apollonios  von  Athen,  S.  des  Archias  523. 
Archermos  von  Chios  141  — 147,  356. 
Argeiadas,  S.  des  Hagelaidas  334. 

Aristion  von  Paros  263,  357,  402. 

Aristokles,  Verfertiger  der  Aristionstele  407. 
Aristokles  von  Kydonia  264,  325. 

Aristokles  von  Sikyon  326,  3 5 S , cf.  295. 
Aristomedon  von  Argos  337. 

Aristonoos  295. 

Askaros  von  Theben  331  A.  2. 

Asopodoros  von  Argos  337. 

Aspasios,  Gemmenschneider  576. 

Athanodoros  von  Argos  337. 

Athenis  von  Chios  14S — 150. 

Athenodoros,  Schüler  Polyklet’s  515. 

Atotos  von  Argos  334. 

B. 

Bathykles  von  Magnesia  176,  242  fr. 

Bion  von  Klazomenai  176. 

Bupalos  von  Chios  148 — 150. 

Butades  von  Sikyon  230. 

Byzes  von  Naxos  135. 

C. 

Cheirisophos,  Daidalide  252,  cf.  1 1 6 A.  2. 
Chionis  von  Korinth  343. 

Chrysothemis  von  Argos  237,  337. 

D. 

Dameas  von  Ivroton  347. 

Dameas  von  Kleitor,  Schüler  Polyklet’s  515. 


Danrokritos  von  Sikyon  418. 

Damophon  von  Messene  '566. 

Daidalos  115  fr.,  215. 

Daidaliden  116,  137,  233  f.,  252. 

Dionysios  von  Argos  337. 

Dionysios  von  Kolophon,  Maler  549- 
Dipoinos  von  Kreta  137,  233  fr.,  324. 

Diyllos  von  Korinth  343. 

Dontas  242  mit  A.  I und  3 (Medon). 
Dorykleidas  242. 

E. 

Eleutheros  358  A.  2. 

Endoios  116.  176.  355  f. 

Epistemon  358  A.  2,  385. 

Eudemos  176,  180. 

Euenor  358  A.  2,  369,  385. 

Euergos,  Sohn  des  Byzes  135- 
Eumares,  Maler,  Vater  des  Antenor  385. 
Euphranor,  Maler  564  A.  I. 

Euphronios,  Vasenmaler  384. 

Eupolemos,  Architekt  541. 

Eutelidas  von  Argos  237,  337. 

Euthykles  358  A.  2,  385. 

G. 

Gitiadas  von  Sparta  240  h 

Glaukias  von  Aegina  295,  347,  cf.  358  A.*. 

Glaukos  von  Chios  16 1 f. 

Glaukos  von  Argos  337. 

Gorgias  aus  Lakonien  358. 

H. 

Hagelaidas  von  Argos  237,  332—336,  376 
385,  442,  496,  513,  550,  551  f. 

Hegias  von  Athen  333  A.  3,  395,  4 1 6 f . , 549 
Hegylos  aus  Lakonien  242. 

Hermon  von  Troizen  342. 

Hippodainos,  Architekt  566. 

1. 

Iktinos,  Architekt  568,  569. 

Iphikartides  von  Naxos  136. 

K. 

Kalamis  418 — 428,  442  A.  2. 

Kalon  von  Aegina  294,  358. 
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Kalon  von  Elis  342. 

Kallaischros,  Architekt  352. 

[Kallilcles  von  Megara  445  A.*.] 

Kallikrates,  Architekt  569. 

Kalliteles,  Sohn  des  Onatas  298,  317. 

Kallon  s.  Kalon. 

Kallonides  358  A.  2,  385. 

Kanachos  von  Sikyon  214,  294  A.  2,  326 — 332. 
Kanachos  der  jüngere,  Schüler  Polyklet’s  5 1 5 • 
Klearchos  von  Rhegion  1 1 6,  1 6 1 , 347,  432. 
Kleoitas  von  Sikyon  325  h,  cf.  358  A.*'*\ 
Ivolotes  557,  569,  583. 

Koroibos,  Architekt  567. 

Kresilas  von  Kydonia  531,  538. 

Kritios  388 — 394,  417. 

Kritonides  von  Paros  263  f. 

L. 

Laphaes  von  Phlius  342. 

[Leobios  358  A.***.] 

Libon  von  Elis,  Architekt  452. 

Lykios,  Myron’s  Sohn  489. 

Lysippos  528,  530. 

Lysipp’s  Schule  526. 

M. 

[Medon  (cf.  Dontas)  242  A.  I und  3.] 

Melas  140. 

Metagenes,  Architekt  568. 

Mikkiades  von  Chios  140 — 143. 

Mikon,  Vater  des  Onatas  296,  490  A.**. 
Mikon  von  Athen,  Sohn  des  Phanomachos  416, 
43°,  549- 

Mnesikles,  Architekt  568,  569. 

Myron  333  A.  3,  432,  442,  448—512. 

Mys,  Toreut  555. 

N. 

Naukydes  von  Argos  541. 

Nesiotes  388 — 394,  417. 

O. 

Onasias,  Maler  552. 

Onatas  von  Aegina  296 — 299,  317,  347,  358. 

P. 

Paionios  von  Mende  480  ff. 

Panainos,  Maler,  Bruder  des  Phidias  430,  549, 
557,  562  f. 

Parrhasios,  Maler  555. 

Pasiteles  cf.  Stephanos. 

[Phaidimos  358  A.'*'**.] 

Phidias  333  A.  3,  376,  486,  488,  [526  A.*.] 
53L  538,  547—589- 


Phileas  von  Samos  163. 

Philermos  358  A.  2. 

Philon  358  A.  2. 

Phradmon  53 1,  537. 

Pison  von  Ivalauria,  Schüler  des  Amphion  418. 
[Pollias  358  A. 

Polyklet  333  A.  5,  339,  445,  488,  51 1 A.  2, 
513—546. 

Polyklet  der  jüngere  515  A,*,  538. 

Polygnot,  Maler  416,  430,  549,  552. 

Porinos,  Architekt  352. 

Praxias , Schüler  des  Kalamis  424  A.  2 [428 

aR] 

Praxiteles  „der  Aeltere“  424,  584  A.  I. 
Praxiteles  510. 

Ptolichos  von  Aegina  295. 

Ptolichos  von  Kerkyra,  Schüler  des  Kritios  418. 
Pythagoras  von  Rhegion  347,  427,  431—435, 
442. 

Pythis  358  A.  2. 

R. 

Rhoikos  von  Samos  163  ff. 

S. 

Serambos  von  Aegina  295. 

' Simmias  216  mit  A.  2 (Simmias-Simon). 

Simon  von  Aegina  295. 

[Skelmis  s.  Smilis.] 

Skopas.  Ueber  einen  problematischen  Künst- 
ler dieses  Namens  aus  dem  5.  Jahrhundert 
432  A.  3. 

Skyllis  von  Kreta  137,  233  ff.,  324. 

Smilis  168,  232  (232  A.  1 Skelmis). 

[Sostratos  von  Rhegion , Schüler  des  Pytha- 
goras 432  A.  1.] 

Stephanos,  Schüler  des  Pasiteles  445. 
[Strombichos  von  Athen  358  A.***.] 

Synno'on  von  Aegina,  Schüler  des  Aristokles  295. 

T. 

Tektaios  236. 

Telekles,  Vater  des  Theodoros  v.  Samos  163,  2. 
Telephanes  von  Phokaia  264. 

Telephanes  von  Sikyon,  Maler  324. 

Terpsikles  176,  180. 

Thebades  358  A.  2. 

Theodoros  von  Samos  163  ff.,  240,  355. 
Theokies  aus  Lakonien  242. 

Theopropos  von  Aegina  295. 

X. 

[Xenaios  358  A .***,] 

Xenokles,  Architekt  568. 
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